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٦٧ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
-  َوَﻳﺮدي )ﻣﻴﺨﺎﺋﻴﻞ ﺧﻠﻴﻞ اﷲ(، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ﻓﻠﺴﻔﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﺮﻗﻴﺔ ﻓﻲ أﺳﺮار اﻟﻔّﻦ اﻟَﻌَﺮﺑﻲ،  ﻻ ﻃﺒﻌﺔ، دﻣﺸﻖ، 
ﻣﻄﺒﻌﺔ اﺑﻦ زﻳﺪون. 
-  اﻟﻴﺎزﺟﻲ )ﻧﺎﺻﻴﻒ(، ٢٢٩١، »ﻧﻘﻄﺔ اﻟﺪاﺋﺮة ﻓﻲ ﻋﻠﻢ اﻟَﻌﺮوض واﻟﻘﺎﻓﻴﺔ«، ص ٧٧١-٨١٢ ﻓﻲ ، ﻣﺠﻤﻮع اﻷدب ﻓﻲ 
ﻓﻨﻮن اﻟﻌﺮب ؛ ﺗﺮﺗﻴﺐ ﻟﺒﻴﺐ اﳉﺮدﻳﻨﻲ، اﻟﻄﺒﻌﺔ اﻟﺘﺎﺳﻌﺔ، ﺑﻴﺮوت ، اﳌﻄﺒﻌﺔ اﻷﻣﻴﺮﻛﺎﻧﻴﺔ. ]ُﻛﺘﺐ ﺳﻨﺔ ٨٤٨١[.
ﺛﺎﻧﻴًﺎ، اﳌﺼﺎدر واﳌﺮاﺟﻊ اﻷﺟﻨﺒّﻴﺔ
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٥٧ﻋﻠﻢ  اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻋﺼﺮ اﻟﻨﻬﻀﺔ
-  زﻳﺪان )ﺟﺮﺟﻲ(، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ﺗﺮاﺟﻢ  ﻣﺸﺎﻫﻴﺮ أﻫﻞ اﻟﺸﺮق ﻓﻲ اﻟﻘﺮن اﻟﺘﺎﺳﻊ َﻋَﺸﺮ، ﻻ ﻃﺒﻌﺔ، ﺑﻴﺮوت ، دار ﻣﻜﺘﺒﺔ 
اﳊﻴﺎة. اﳌﺠﻠﺪ اﻟﺜﺎﻧﻲ.
-  اﻟّﺴﻜﺎﻛﻲ، أﺑﻮ ﻳﻌﻘﻮب ﻳﻮُﺳﻒ ﺑﻦ ﻣﺤّﻤﺪ )٦٢٦/٩٢٢١(، ٠٠٠٢،  ﻣﻔﺘﺎح اﻟﻌﻠﻮم؛ َﲢﻘﻴﻖ وَﺗﻘﺪﱘ وﻓﻬﺮﺳﺔ ﻋﺒﺪ 
اﳊﻤﻴﺪ اﻟﻬﻨﺪاوي، اﻟﻄﺒﻌﺔ اﻷوﻟﻰ ،  ﺑﻴﺮوت ، دار اﻟﻜﺘﺐ اﻟﻌﻠﻤّﻴﺔ.
-  َﺳﻮاﻋﻲ )ﻣﺤّﻤﺪ(، ٩٩٩١، أزﻣﺔ اﳌﺼﻄﻠﺢ اﻟَﻌَ ﺮﺑﻲ ﻓﻲ اﻟَﻘْﺮن اﻟﺘﺎﺳﻊ ﻋﺸﺮ ، ﻣﻘّﺪﻣﺔ ﺗﺎرﻳﺨّﻴﺔ ﻋﺎّﻣﺔ،دﻣﺸﻖ ، اﳌﻌﻬﺪ 
اﻟﻔﺮﻧﺴﻲ ﻟﻠﺪراﺳﺎت اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ.
-  اﻟّﺴﻴﺪ )ﻣﺤﻤﻮد(، ٢٠٠٢، »ﻣﻦ ﻣﻮاﺿِﻊ َﺗﻴﺴﻴِﺮ َﺗﻌﻠﻴِﻢ اﻟّﻨﺤﻮ وﺣﻠﻮل ُﻣﻘﺘﺮﺣﺔ«، ﻣﺠﻠﺔ اﻟَﺘَﻌﺮﻳﺐ، اﻟﻌﺪد اﻟﺮاﺑﻊ 
واﻟﻌﺸﺮون، ص ٥٨١-٧٩١.
-  اﻟّﺸﺮﻳﻒ )ﻣﺎﻫﺮ(، ٠٠٠٢، رﻫﺎﻧﺎت اﻟَﻨْﻬﻀﺔ ﻓﻲ اﻟﻔﻜﺮ اﻟﻌﺮﺑﻲ، اﻟﻄﺒﻌﺔ اﻷوﻟﻰ، دﻣﺸﻖ، دار اﳌﺪى ﻟﻠﺜﻘﺎﻓﺔ واﻟﻨﺸﺮ.
-  اﻟّﺸﻜﺮ )دﳝﺔ(، ٨٠٠٢، اﻟِﻜﺘﺎب اﻟَﺘﻌﻠﻴﻤﻲ ﻟﻌﻠِﻢ اﻟَﻌﺮوض اﻟَﻌﺮﺑﻲ ﻗﺪﳝًﺎ وﺣﺪﻳﺜًﺎ، دراﺳﺔ ﲢﻠﻴﻠﻴﺔ ﻣﻘﺎرﻧﺔ، رﺳﺎﻟﺔ 
ﻣﺎﺟﺴﺘﻴﺮ، ﺟﺎﻣﻌﺔ اﻟﻘﺪﻳﺲ ﻳﻮﺳﻒ، ﺑﻴﺮوت.
-  ﺷﻴﺨﻮ )ﻟﻮﻳﺲ(، ٤١٩١، ﻋﻠﻢ اﻹﻧﺸﺎء واﻟﻌﺮوض  ﻓﻲ ﻋﻠﻢ اﻷدب،ﻃﺒﻌﺔ ﺳﺎﺑﻌﺔ ﻣﻨّﻘﺤﺔ، ﺑﻴﺮوت، ﻣﻄﺒﻌﺔ اﻵﺑﺎء 
اﻟﻴﺴﻮﻋﻴﲔ. اﳉﺰء اﻷّول.
-  ﺷﻴﺨﻮ )ﻟﻮﻳﺲ(، ١٩٩١، ﺗﺎرﻳﺦ اﻵداب اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ ﻓﻲ اﻟﻘﺮن اﻟﺘﺎﺳﻊ ﻋﺸﺮ واﻟﺮﺑﻊ اﻷول ﻣﻦ اﻟﻘﺮن اﻟﻌﺸﺮﻳﻦ، ﻃﺒﻌﺔ ﺛﺎﻟﺜﺔ، 
ﺑﻴﺮوت، دار اﳌﺸﺮق. 
-  اﻟﻐﻼﻳﻴﻨﻲ )ﻣﺼﻄﻔﻰ(، ١٣٩١، اﻟﺜﺮﻳﺎ اﳌﻀّﻴﺔ ﻓﻲ اﻟﺪروس اﻟﻌﺮوﺿّﻴﺔ، اﻟﻄﺒﻌﺔ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ، ﺑﻴﺮوت، اﳌﻄﺒﻌﺔ اﻟﻮﻃﻨﻴﺔ.
-  اﻟﻔﺎﺧﻮري )إرﺳﺎﻧﻴﻮس(، ٣٧٨١، اﳌﻴﺰان اﻟﺬﻫﺒﻲ ﻓﻲ اﻟّﺸﻌﺮ اﻟَﻌَﺮﺑﻲ، ﻻ ﻃﺒﻌﺔ، ﺑﻴﺮوت، اﳌﻄﺒﻌﺔ اﻟﻌﻤﻮﻣّﻴﺔ.
-  ﻓﺎن دﻳﻚ )ﻛﺮﻳﻨﻴﻠﻴﻮس(، ٧٥٨١، ﻛﺘﺎب ﻣﺤﻴﻂ اﻟﺪاﺋﺮة ﻓﻲ ﻋﻠﻤّﻲ اﻟَﻌﺮوض واﻟﻘﺎﻓﻴﺔ، ﺑﻴﺮوت، ﻣﻄﺒﻌﺔ اﻷﻣﻴﺮﻛﺎن.
-  ﻓﺮﺣﺎت )ﺟﺮﻣﺎﻧﻮس(، ٤٩٨١، دﻳﻮان اﻟﺴّﻴﺪ ﺟﺮﻣﺎﻧﻮس ﻓﺮﺣﺎت ؛ ﺗﻌﻠﻴﻖ وﺗﺼﺤﻴﺢ ﺳﻌﻴﺪ اﻟﺸﺮﺗﻮﻧﻲ، ﻻ ﻃﺒﻌﺔ، 
ﺑﻴﺮوت ، اﳌﻄﺒﻌﺔ اﻟﻜﺎﺛﻮﻟﻴﻜّﻴﺔ ﻟﻶﺑﺎء اﻟﻴﺴﻮﻋﻴﲔ.
-  ﻓﺮﺣﺎت )ﺟﺮﻣﺎﻧﻮس(، ٠٩٩١، ﺑﻠﻮغ اﻷرب ﻓﻲ ﻋﻠﻢ اﻷدب، ﻋﻠﻢ اﳉﻨﺎس؛ ﲢﻘﻴﻖ إﻧﻌﺎم ﻓّﻮال، اﻟﻄﺒﻌﺔ اﻷوﻟﻰ، ﺑﻴﺮوت 
دار اﳌﺸﺮق.
-  ﻓﻮﺗّﻴﻪ )ﺟﺒﺮان ﻣﻴﺨﺎﺋﻴﻞ(، ٠٩٨١، اﻟَﺒْﺴﻂ اﻟَﺸﺎﻓﻲ ﻓﻲ ِﻋﻠﻤﻲ اﻟَﻌﺮوض واﻟَﻘﻮاﻓﻲ، ﻻ ﻃﺒﻌﺔ، ﺑﻴﺮوت، ﻣﻄﺒﻌﺔ اﻟﻘﺪﻳﺲ 
ﺟﺎورﺟﻴﻮس.
-  ﻣﺎﺿﻲ )ﺷﻜﺮي ﻋﺰﻳﺰ(، ٢٠٠٢ »إﺳﺤﺎق ﻣﻮﺳﻰ اﳊﺴﻴﻨﻲ واﻟﻨﻘﺪ اﻷدﺑﻲ« ﻓﻲ  ﻣﻦ أﻋﻼم اﻟﻔﻜﺮ واﻷدب ﻓﻲ اﻷردن، 
ﲢﺮﻳﺮ إﺑﺮاﻫﻴﻢ اﻟﻜﻮﻓﺤﻲ، ﻋّﻤﺎن، دار اﻟﺒﺸﻴﺮ.
-  ﻣﺠﻬﻮل، ٧٥٩١، رﺳﺎﺋﻞ إﺧﻮان اﻟﺼﻔﺎء وﺧّﻼن اﻟﻮﻓﺎء، ﻻ ﻃﺒﻌﺔ، ﺑﻴﺮوت، دار ﺻﺎدر، اﳌﺠﻠﺪ اﻷّول .
-  ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن )ﻛﻐﺎم ﺑﻦ ﻛﻴﺮﻗﻮر (، ٨٠٣١ ﻫـ، ﻣﻴﺰان اﻟﺸﻌﺮ ﻓﻲ ﻋﺮوض اﻟﻌﺮب واﻟﻌﺠﻢ وﻓﻲ اﻟﻘﻮاﻓﻲ، ﻃﺒﻊ ﻋﻦ رﺧﺼﺔ 
ﻟﻨﻈﺎرة اﳌﻌﺎرف اﳉﻠﻴﻠﺔ ﺑﺎﻟﺮﻗﻢ ٢٢٧، ﻻ ﻣﻜﺎن.
-  ﻣﻨﺎﺳﺎ )ﺟﺮﺟﺲ(، ٠٧٨١، اﳉﺪوُل اﻟﺼﺎﻓﻲ ﻓﻲ ِﻋﻠﻢ اﻟَﻌﺮوض واﻟَﻘﻮاﻓﻲ، ﺑﻴﺮوت، اﳌﻄﺒﻌﺔ اﳌﺨﻠﺼﻴﺔ.
-  اﻟﻨﺼﻮﻟﻲ ) أﻧﻴﺲ(، ٥٨٩١ أﺳﺒﺎب اﻟَﻨْﻬﻀﺔ اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ ﻓﻲ اﻟﻘﺮن اﻟﺘﺎﺳﻊ ﻋﺸﺮ ؛ ﲢﻘﻴﻖ وﺗﻘﺪﱘ  ﻋﺒﺪ اﷲ اﻟﻄﺒﺎع، اﻟﻄﺒﻌﺔ 
اﻷوﻟﻰ، ﺑﻴﺮوت، دار اﺑﻦ زﻳﺪون.
٤٧ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
ّﲤْﺖ ﻓﻴﻪ اﻟﻌﻨﺎﻳُﺔ ﲟﻮﺿِﻊ اﻟﻔﻮاِﺻﻞ ﺑﲔ اﻟﺮﻣﻮِز اﻟﺘﺠﺮﻳﺪّﻳﺔ، وﻓﻲ اﻟﻮﻗِﺖ ذاﺗﻪ ّﰎ اﻻﻧﺘﺒﺎﻩ إﻟﻰ أﻫﻤّﻴﺔ ﻣﻬﺎرة 
اﻻﺳﺘﻤﺎع ﻓﻲ ﺗﺮﺳﻴِﺦ اﳉﺮس، ﻓﺎﺳﺘﻐّﻠْﺖ ﻣﻮاﺿُﻊ اﻟﻔﻮاِﺻﻞ ﻣﻦ أﺟﻞ ذﻟﻚ.
وﻓﻲ ﻛﻼمٍ ﻣﺨﺘﺼﺮ، اﻧﻄﻠﻘﺖْ اﳌﺬاﻫﺐ ُاﳌﺘﻨﻮﻋﺔُ ﻓﻲ اﻟﺘﺄﻟﻴﻒ ﻓﻲ اﻟﻌَﺮوض  ﻓﻲ ﻓﺘﺮِة اﻟﻨْﻬﻀﺔ، ﻣﻦ وﻋّﻲ 
اﳌﺆﻟّﻔﲔ ﻷﻫﻤﻴِﺔ اﻟَﺘﻌﻠﻴِﻢ وﻓﻘًﺎ ﳊﺎﺟﺎت اﳌﺘﻌّﻠﻤﲔ اﳉﺪد، وﻟﺪوِر اﻟِﻜﺘﺎِب اﳌﺪرﺳّﻲ ﻓﻲ آٍن ﻣﻌًﺎ. اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي 
ﳝﻜُﻦ اﻟﻨﻈُﺮ إﻟﻴﻪ ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرِﻩ ﺧﻄﻮًة ﻣﺘﻘّﺪﻣًﺔ ﻓﻲ اﻟَﺘﻌﻠﻴِﻢ ﻟﺪى اﻟَﻌَﺮب ﺑﺼﻮرة ﻋﺎّﻣﺔ. ﺣﻴُﺚ إّن ﺗﺄﻟﻴَﻒ ﺗﻠَﻚ 
اﻟُﻜُﺘﺐ ﻗﺪ ﺧﻀَﻊ ﻷﻫﺪاٍف ﻣﺤّﺪدة ﻣﺴﺒﻘًﺎً ﻟﺪى اﳌﺆﻟّﻔﲔ، وﻛﺎَن ﻟﺬﻟَﻚ اﻷﺛُﺮ اﳊﺎﺳِﻢ ﻓﻲ ﳒﺎِح اﻟﺘﻌﻠﻴِﻢ 
واﻟﺘﺄﻟﻴِﻒ ﻓﻲ اﻟﻮﻗﺖ ﻧﻔﺴﻪ.
ﻗﺎﺋﻤﺔ اﳌﺼﺎِدر واﳌﺮاِﺟﻊ
أّوًﻻ، اﳌﺼﺎدر واﳌﺮاﺟﻊ اﻟَﻌَﺮﺑّﻴﺔ
-  إّدﻩ )ﺧﻠﻴﻞ(، ٦٨٩١، "اﻹﻳﻘﺎع ﻓﻲ اﻟّﺸﻌﺮ اﻟَﻌَﺮﺑﻲ"، ﻣﺠﻠﺔ ﻓﺼﻮل، اﳌﺠﻠﺪ اﻟﺴﺎدس، اﻟﻌﺪد اﻟﺜﺎﻟﺚ. اﻟﺼﻔﺤﺎت 
١١١-١٣١
-  اﳉﺰاﺋﺮي )ﻃﺎﻫﺮ(، ٤٠٣١ ﻫـ / ٦٨٨١ م، َﲤﻬﻴﺪ اﻟُﻌﺮوض إﻟﻰ ﻓّﻦ اﻟَﻌﺮوض وإﲤﺎم اﻷﻧﺲ ﻓﻲ ﻋﺮوض اﻟﻔﺮس، ﻣﻄﺒﻌﺔ 
وﻻﻳﺔ ﺳﻮرﻳﺔ. 
-  ﺣﺴﻴﻨﻲ )اﺳﺤﺎق ﻣﻮﺳﻰ( واﻟﻐﻮل )ﻓﺎﺋﺰ(، ٨٤٩١، اﻟَﻌﺮوض اﻟَﺴﻬﻞ، اﻟﻄﺒﻌﺔ اﻟﺮاﺑﻌﺔ، اﻟﻘﺪس، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﻷﻧﺪﻟﺲ 
ﺑﺎﻟﻘﺪس، اﳉﺰء اﻷّول.
-  ﺣﻠﻤﻲ )ﻣﺤّﻤﺪ(، ٥١٣١ ﻫـ، اﳉﺪاِول اﻟﻜﺎﻓﻴﺔ ﻓﻲ ِﻋﻠﻤّﻲ اﻟَﻌﺮوض واﻟَﻘﺎﻓﻴﺔ، ﻻ ﻃﺒﻌﺔ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، اﳌﻄﺒﻌﺔ اﻟﻌﻤﻮﻣّﻴﺔ.
-  اﳋﻄﻴﺐ )ﻋﺪﻧﺎن(، ١٧٩١، اﻟﺸﻴﺦ ﻃﺎﻫﺮ اﳉﺰاﺋﺮي، راﺋﺪ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ اﻟﻌﻠﻤﻴﺔ ﻓﻲ ﺑﻼد اﻟﺸﺎم وأﻋﻼم ﻣﻦ ﺧﺮﻳﺠﻲ 
ﻣﺪرﺳﺘﻪ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، ﻣﻌﻬﺪ اﻟﺒﺤﻮث واﻟﺪراﺳﺎت اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ. 
-  اﳋﻄﻴﺐ اﻟّﺘﺒﺮﻳﺰي، أﺑﻮ زﻛﺮّﻳﺎ ﻳﺤﻴﻰ ﺑﻦ ﻋﻠﻲ )٢٠٥/٨٠١١(، ٢٠٠٢، اﻟﻮاﻓﻲ ﻓﻲ اﻟَﻌﺮوض واﻟﻘﻮاﻓﻲ ؛ ﲢﻘﻴﻖ ﻋﻤﺮ 
ﻳﺤﻴﻰ وﻓﺨﺮ اﻟﺪﻳﻦ ﻗﺒﺎوة، إﻋﺎدة اﻟﻄﺒﻌﺔ اﻟﺮاﺑﻌﺔ، دﻣﺸﻖ، دار اﻟﻔﻜﺮ.
-  ﺧﻮري )ﻳﻮﺳﻒ ﻗﺰﻣﺎ(، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، اﻟﺪﻛﺘﻮر ﻛﺮﻧﻴﻠﻴﻮس ﻓﺎن دﻳﻚ وﻧﻬﻀﺔ اﻟﺪﻳﺎر اﻟﺸﺎﻣﻴﺔ اﻟﻌﻠﻤﻴﺔ ﻓﻲ اﻟﻘﺮن اﻟﺘﺎﺳﻊ 
ﻋﺸﺮ، ﺑﻴﺮوت، دار ﺳﻮراﻗﻴﺎ ﻟﻠﻨﺸﺮ.
-  اﻟّﺰرﻛﻠﻲ، ﺧﻴﺮ اﻟﺪﻳﻦ، ٠٩٩١، اﻷﻋﻼم، ﻗﺎﻣﻮس ﺗﺮاﺟﻢ ﻷﺷﻬﺮ اﻟﺮﺟﺎل واﻟﻨﺴﺎء ﻣﻦ اﻟَﻌَﺮب واﳌﺴﺘﻌﺮﺑﲔ واﳌﺴﺘﺸﺮﻗﲔ، 
ﺑﻴﺮوت، دار اﻟﻌﻠﻢ ﻟﻠﻤﻼﻳﲔ، ﺛﻤﺎﻧﻴﺔ أﺟﺰاء.
-  زﻳﺎدة )ﻧﻘﻮﻻ(، ٤٩٩١، أﻋﻼم َﻋَﺮب ﻣﺤﺪﺛﻮن ﻣﻦ اﻟﻘﺮﻧﲔ اﻟﺜﺎﻣﻦ ﻋﺸﺮ واﻟﺘﺎﺳﻊ ﻋﺸﺮ، ﻻ ﻃﺒﻌﺔ، ﺑﻴﺮوت، اﻷﻫﻠّﻴﺔ 
ﻟﻠﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ.
-  زﻳﺘﻮن )ﻋﻠﻲ  ﻣﻬﺪي(،٢٩٩١،  إْﻋﺠﺎُز  اﻟُﻘﺮآن  وأﺛُﺮﻩ  ﻓﻲ  ﺗﻄّﻮِر  اﻟَﻨْﻘِﺪ  اﻷدﺑّﻲ،  ﺑﻴﺮوت،  دار  اﳌﺸﺮق، )اﳌﺠﻤﻮﻋﺔ 
اﻷدﺑّﻴﺔ؛ ﻧﺼﻮص ودراﺳﺎت.(
-  زﻳﺪان )ﺟﺮﺟﻲ(، ٣١٩١، ﺗﺎرﻳﺦ أداب اﻟﻠﻐﺔ اﻟَﻌَﺮﺑﻴﺔ، ﻻ ﻃﺒﻌﺔ ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، ﻣﻄﺒﻌﺔ اﻟﻬﻼل ﺑﺎﻟﻔﺠﺎﻟﺔ، اﳉﺰء اﻟﺜﺎﻟﺚ.
٣٧ﻋﻠﻢ  اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻋﺼﺮ اﻟﻨﻬﻀﺔ
وﻛﺎنَ ﻟﻠﺘﺮﻛﻴﺰِ ﻋﻠﻰ اﻟﺪواﺋِﺮ  ورﻣﻮزِﻫﺎ أﺛﺮٌ ﻛﺒﻴﺮٌ ﻓﻲ ﺗَﻌﻠﻴﻢِ اﻟﻌَﺮوض ، ﻓﻘﺪ أّدى ذﻟﻚ إﻟﻰ اﻟﻨﻈﺮ إﻟﻴﻬﺎ، 
ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻫﺎ وﺳﻴﻠًﺔ ﳑﻜﻨًﺔ ﻟﻠﺘﻌﻠﻴِﻢ، ﻓﻈﻬَﺮ اﳌﺬﻫُﺐ اﻟﺮﻳﺎﺿﻲ، اﻟﺬي ﻳﺴﺘﻨُﺪ ﺑﺼﻮرٍة رﺋﻴﺴٍﺔ إﻟﻰ اﻟُﺮﻣﻮز ﻣﻦ 
أﺟِﻞ  اﻟﺘﻮﺻِﻞ  إﻟﻰ  ﻧﻮِع  اﻟَﺒﺤﺮ.  وﻗَﺪ  ﺣﺎوَل  أﺻﺤﺎُب  ﻫﺬا  اﳌﺬﻫُﺐ  اﺳﺘﻐﻼَل  اﳌﺴﺘﻮى  اﻟَﺘﺠﺮﻳﺪي  ﻟﻨﻈﺎِم 
اﳋَﻠﻴﻞ  إﻟﻰ أﻗﺼﻰ ﺣّﺪ ﳑﻜﻦ. ﺑﻴَﺪ أن اﻟﻨﺠﺎَح ﻟﻢ ﻳﺤﺎﻟْﻔﻪ، ﻓﻘﺪ أﻇﻬﺮْت اﳌﻘﺎرﺑُﺔ اﻟﺮﻳﺎﺿﻴﺔ ﻟﻌﻠِﻢ اﻟَﻌﺮوض، 
ﳑﺎﻧﻌَﺔ ِﻧﻈﺎِم اَﳋﻠﻴﻞ ﻟﺘﻌﻠﻴِﻢ اﻟَﻌﺮوض، ﻷن ﻫﺬﻩ اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ ُﺗﻠﻐﻲ ﺑﺼﻮرة ﻣﻄﻠﻘٍﺔ اﻻﺳﺘﻨﺎَد إﻟﻰ ﻣﻬﺎرِة اﻹﻳﻘﺎِع 
ﻓﻲ اﻟﺘّﻮﺻﻞ إﻟﻰ ﻣﻌﺮﻓﺔ ﻧﻮِع اﻟَﺒﺤﺮ ﻓﻲ ﻋﻠٍﻢ ﻳﺴﺘﻨُﺪ ﺑﺸﻜٍﻞ رﺋﻴٍﺲ إﻟﻰ ﺗﺮﺳﻴِﺦ اﳉﺮس. 
ﻟﺬا، ﻇﻬﺮتْ ﻣﻘﺎرﺑﺎتٌ أﺧﺮى، ﺗﺒﺤﺚُ ﻓﻲ اﳌﺴﺘﻮى اﻟﻨَﻐﻤﻲ ﻟﻨﻈﺎمِ اﳋَﻠﻴﻞ . وﻟﻢ ﺗﺴﺘﻨْﺪ ﻫﺬﻩ اﳌﻘﺎرﺑﺎُت 
إﻟﻰ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ،ِ ﺑﻞ اﺳﺘﻨﺪتْ ﺑﺼﻮرةٍ رﺋﻴﺴﺔٍ إﻟﻰ ﻋﻠﻢِ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﻟﺪى اﻟﻌَﺮَب، ﻋﻠﻰ أﺳﺎس أنّ ﺑﲔ اﻟﻌَﺮوض  
واﳌﻮﺳﻴﻘﻰ وﺷﺎﺋَﺞ وﺛﻴﻘَﺔ اﻟﺼﻠﺔ، ﻗﺪ ﺗﺴﻤُﺢ ﺑﺈﻳﺠﺎِد ﻃﺮﻳﻘٍﺔ أﺧﺮى ﻟﺘﻌﻠﻴِﻢ اﻟَﻌﺮوض. ﻟﻜﻦ اﻻﺳﺘﻨﺎَد إﻟﻰ 
ﻋﻠﻢِ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ أﺧﺮجَ اﻟﻌَﺮوض ﻋﻦ ﻣﺴﺎرﻩ،ِ ﻓﻈﻬﺮت ْﻣﺼﻄﻠﺤﺎتُ ﻋﻠﻢِ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﻣﻦ ﻧﻘﺮة ٍ وإﻳﻘﺎٍع ﻣّﻮﺻﻞ 
وآﺧﺮ ﻣﻔّﺼﻞ، ﻛﺒﺪﻳٍﻞ ﳌﺼﻄﻠﺤﺎت ﻋﻠِﻢ اﻟَﻌﺮوض. اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي أّدى ﻓﻲ اﻟﻨﻬﺎﻳِﺔ إﻟﻰ ﻣﺤﺎوﻟِﺔ ﺿﺒِﻂ اﻹﻳﻘﺎِع 
ﻣﻦ ﺧﻼِل اﻷرﻗﺎم، اﻟﺘﻲ ﻛﺎﻧْﺖ ُﺗﻌّﺒﺮ ﻋﻦ ﻋﻨﺼِﺮ اﻟّﺰﻣﻦ ﺑﲔ اﻟﻨﻘﺮات ﻓﻲ ﻋﻠِﻢ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ. ذﻟﻚ ﻷّن ﺗﻌﻠﻴَﻢ 
اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﻳﺴﺘﻨُﺪ ﺑﺸﻜٍﻞ رﺋﻴٍﺲ إﻟﻰ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ إن ﺟﺎَز اﻟﺘﻌﺒﻴﺮ، ﺣﻴُﺚ ﻳﺴﺘﻄﻴُﻊ اﻟﻄﺎِﻟُﺐ ﺿﺒَﻂ اﻟّﺰﻣﻦ ﺑﲔ 
اﻟﻨﻘﺮات ﻣﻦ ﺧﻼل اﻵﻟِﺔ اﻟﺘﻲ ﻳﻌﺰُف ﻋﻠﻴﻬﺎ. وﻓﻲ اﳉﻤﻠﺔ، ﻳﺴﺘﻄﻴُﻊ ﻃﺎﻟُﺐ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﺗﻨﻤﻴَﺔ ﻣﻬﺎرﺗِﻪ ﻓﻲ 
اﻻﺳﺘﻤﺎِع ﺑﺼﻮرٍة ﻣﻮازﻳِﺔ ﳌﻬﺎرة ﻗﺮاءِة اﻟﺮﻣﻮِز اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ. اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي ﻳﺨﺘﻠُﻒ ﲤﺎَم اﻻﺧﺘﻼِف ﻋﻦ ﺗﻌﻠﻴِﻢ 
اﻟﻌَﺮوض،  ﺣﻴﺚُ  ﻻ  ﳝﻠﻚُ  اﻟﻌَﺮوﺿﻲ ّ  آﻟًﺔ  ﻟﻀﺒِﻂ  ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ  اﻟّﺸﻌﺮ.  ﻣﻦ  ﻫﻨﺎ،  ﻛﺎَن  اﻟﻠﺠﻮء  إﻟﻰ  اﻟﺘﺠﺮﻳﺪ 
ﻓﻲ  اﳌﻘﺎرﺑﺎتِ  اﻹﻳﻘﺎﻋﻴّﺔ،  ﻣﻦ  أﺟﻞِ  ﺿﺒﻂِ  اﻷزﻣﻨﺔِ  ﺑﲔ  اﻟﻨﻘﺮات،  ﻛﻤﺎ  رأﻳﻨﺎ  ﻟﺪى  اﻟﻴﺴﻮﻋﻲ  ﺧﻠﻴﻞ  إدّﻩ ، 
أو ﻣﻦ أﺟﻞِ ﺗﻮﺿﻴﺢِ ﻃﺒﻴﻌﺔِ اﻟَﻨﻘْﺮ  إن ﻛﺎﻧﺖْ ﻣﻨﻔﺮدةً أو ﻣﺰدوﺟﺔ، ﻛﻤﺎ رأﻳﻨﺎ ﻟﺪى ﻣﻴﺨﺎﺋﻴﻞ اﷲ وََﻳﺮدي . 
وﻓﻲ رأﻳﻨﺎ، ﳝﻜُﻦ اﻟﻨﻈُﺮ إﻟﻰ اﻟﻠﺠﻮِء إﻟﻰ اﻟَﺘﺠﺮﻳِﺪ ﻓﻲ اﳌﻘﺎرﺑﺎِت اﻹﻳﻘﺎﻋّﻴﺔ، ﻛﺪﻟﻴٍﻞ ﻋﻠﻰ ﻋﺪِم ﳒﺎِح ﻫﺬﻩ 
اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ ﻓﻲ اﻟَﺘﻌﻠﻴِﻢ، ﻛﻮﻧﻬﺎ ﻻ ﺗﺄﺧُﺬ ﻓﻲ اﻻﻋﺘﺒﺎِر ﺣﺎﺟﺎت اﳌﺘﻠﻘﻲ ﺑﺼﻮرٍة دﻗﻴﻘﺔ، ﻓﻀًﻼ ﻋﻦ إّﻧﻬﺎ ﺗﺘﻮﺳُﻞ 
ﺗﻌﻠﻴَﻢ اﻟَﻌﺮوض ﻣﻦ ﻃﺮﻳِﻖ ﻋﻠٍﻢ آﺧﺮ، ﻫﻮ ﻋﻠُﻢ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ، اﻟﺬي ﻗﺪ ﻻ ﳝﻠُﻚ اﻟﻄﺎﻟُﺐ أﻳَﺔ ﻣﻌﺮﻓﺔ ٍﻣﻠﻤﻮﺳٍﺔ 
ﻓﻴﻪ.
وﻳﺒﺪو أّن اﻟَﺘﻌﻠﻴَﻢ وﻓﻘًﺎ ﳊﺎﺟﺎِت اﳌﺘﻠﻘﻲ، ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرِﻩ أﺣَﺪ أﻫّﻢ ﺧﺼﺎﺋﺺ اﻟَﺘﻌﻠﻴِﻢ ﻓﻲ ﻋْﺼﺮ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ، 
ﻗﺪ  ﺷﻬَﺪ  اﻧﻌﻄﺎﻓًﺔ  ﺣﻘﻴﻘّﻴﺔ،  ﺣﲔ  ّﰎ  اﺳﺘﺒﺪاُل  ﺑْﺴِﻂ  اﳌﺎّدة  اﻟﺘﻌﻠﻴﻤﻴﺔ  وﻓﻘًﺎ  ﻟﻠﻄﺮﻳﻘِﺔ  اﻟﻘﻴﺎﺳﻴِﺔ  ﺑﺎﻟﻄﺮﻳﻘِﺔ 
اﻻﺳﺘﻘﺮاﺋﻴﺔ،ِ ﻛﻤﺎ وﺟﺪﻧﺎ ﻓﻲ ﻛِﺘﺎب »اﻟﻌَﺮوض  اﻟَﺴْﻬﻞ«، اﻟﺬي ﻳﻌّﺪ أّول ِﻛﺘﺎٍب ﻓﻲ ﺗﻌﻠﻴِﻢ اﻟَﻌﺮوض ﻳﻨﻈُﺮ 
إﻟﻰ ُﻛُﺘﺐ اﻟَﻌﺮوض اﻟﺘﺮاﺛﻴﺔ، ﺑﻄﺮﻳﻘٍﺔ ﻣﺨﺘﻠﻔٍﺔ، إذ اﺳﺘﻄﺎَع اﻟَﻔْﺼﻞ ﺑﲔ أﻣﺮْﻳﻦ: اﳌﺎّدة اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ وﻃﺮﻳﻘُﺔ 
ﺑﺴْﻄﻬﺎ. اﻷﻣﺮُ اﻟﺬي ﻣﻜﻨّﻪ ﻣﻦ اﻻﻟﺘﻔﺎت ِإﻟﻰ اﻟﺜﺎﻧﻲ، وﺻﺐّ ﺟﻬﺪﻩِ ﻓﻲ ﺗﻐﻴﻴﺮِﻩ. ﻓﺨِﻼﻓﺎً ﻟﻜُﺘُﺐ اﻟﻌَﺮوض  
ﻓﻲ ﻓﺘﺮِة اﻟَﻨْﻬﻀﺔ ﻛّﻠﻬﺎ، اﻟﺘﻲ ﻋﺎﳉْﺖ اﳌﺎّدة اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ ﻣﻦ ﻃﺮﻳِﻖ اﻻﺧﺘﺼﺎِر أو اﳉﺪاوِل أو ﻣﻘﺎرﺑِﺔ اﻟَﻌﺮوض 
رﻳﺎﺿّﻴًﺎ أو إﻳﻘﺎﻋّﻴًﺎ، ﺟﺎَء ِﻛﺘﺎُب »اﻟَﻌﺮوض اﻟَﺴْﻬﻞ«، ﺣﺪﻳﺜًﺎ ﻣﺴﺘﻨﺪا ًإﻟﻰ ﻃﺮﻳﻘﺔ ﺣﺪﻳﺜٍﺔ ﻓﻲ ﺑْﺴِﻂ اﳌﺎّدة 
اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ، ﺣﻴُﺚ ﳒَﺢ اﻟﻜﺎﺗﺒﺎن ﻓﻲ اﻻﺳﺘﻔﺎدِة ﻣﻦ اﳌﺴﺘﻮى اﻟَﺘﺠﺮﻳﺪّي ﻓﻲ ﺗﺴﻬﻴِﻞ اﻹﻓﻬﺎم، ﻋﻠﻰ ﻧﺤٍﻮ 
٢٧ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
زُﺑﺪة اﻟﻘﻮلُ إنّ ﺟﻬﻮدَ اﻟﻨﻬﻀﻮﻳﲔ ﻓﻲ اﻟﺘﺄﻟﻴﻒِ ﻓﻲ اﻟﻌَﺮوض  ﻓﻲ ﻓﺘﺮة اﻟَﻨْﻬﻀﺔ، ﺗﻨّﻢ ﻋﻠﻰ وﻋّﻲ ﺑﻀﺮورة 
أﺧِﺬ ﺣﺎﺟﺎت اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻓﻲ َﻋِﲔ اﻻﻋﺘﺒﺎر، ﻣﺜﻠﻤﺎ ﺗﻨّﻢ ﻋﻦ أﻫﻤّﻴﺔ اﻟِﻜﺘﺎب اﳌﺪرﺳّﻲ ﻓﻲ ﻧﻈِﺮ أْﻫِﻞ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ. 
ﻓﻘﺪ  ﺗﺒّﲔ  ﻣﻦ  ﺧﻼِل  ﲢﻠﻴِﻞ  ﺑﻌٍﺾ  ﻣﻦ  ُﻛُﺘﺒﻬﻢ،  أّن  اﻟﺘﺄﻟﻴَﻒ  ﻓﻲ  اﻟَﻌﺮوض  ﻟﻢ  ﻳﻜْﻦ  ﻓﻲ  ﻧﻈﺮِﻫﻢ  ُﻣﻌﻄًﻰ، 
ﻋﻠﻰ اﻟﺮﻏِﻢ ﻣﻦ إّﻧﻬﻢ اﺳﺘﻠﻤﻮا إرﺛًﺎ ﻛﺒﻴﺮا ًﻣﻦ اﻟُﻜُﺘﺐ اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ اﻟُﺘﺮاﺛّﻴﺔ، وﻓﻲ ﻛﻼم آﺧﺮ ﻟﻢ ﻳﺪﻓْﻊ اﺳﺘﻼُم 
اﻟﻨﻬﻀﻮﻳﲔ ﻟُﻜُﺘﺐ اﻟﺴﻠﻒ اﳉﺎﻫﺰة واﳌﺆﻟّﻔﺔ وﻓﻘًﺎ ﻟﻠﻄﺮﻳﻘﺔ اﻟﻘﻴﺎﺳّﻴﺔ إﻟﻰ اﻟَﻨْﻘِﻞ ﻋﻨﻬﺎ ﻣﺒﺎﺷﺮًة. ﻣﻦ اﻟﺼﺤﻴِﺢ 
إّﻧﻬﻢ ﺗﻘّﻴﺪوا ﲟﺎ ﺟﺎَء ﻓﻴﻬﺎ ﻣﻦ ﻣﺎّدة ﺗﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ، ﻟﻜّﻨﻬﻢ ﻗﺎﻣﻮا ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ ﻣﻦ ﻃﺮﻳﻖ أﻣﺮﻳﻦ رﺋﻴﺴﲔ: اﻷّول ﻫﻮ 
اﻻﻋﺘﻤﺎُد ﻋﻠﻰ ﻟﻐٍﺔ ﺳﻠﺴﻠٍﺔ وواﺿﺤٍﺔ ﺗﻮاﻛُﺐ اﻟَﻌْﺼﺮ، واﻟﺜﺎﻧﻲ وﻫﻮ اﻷﻫّﻢ، اﻻﻧﺘﺒﺎﻩ إﻟﻰ ﺣﺎﺟﺎت اﳌﺘﻌّﻠﻤﲔ 
اﳉﺪد.
ﻓﻘﺪ ّﰎ اﺳﺘﻐﻼُل اﻟﻨﺎﺣﻴﺔ ِاﻹﻳﺠﺎﺑﻴِﺔ ﳌﻔﺎﺗﻴِﺢ اﻟُﺒﺤﻮِر ﻣﻦ ﺣﻴُﺚ ﻗﺪرُﺗﻬﺎ ﻋﻠﻰ ﺗﺮﺳﻴِﺦ اﻹﻳﻘﺎع، ﺣﻴُﺚ 
ﲢﻮي ُﻛُﺘﺐ اﻟَﻨْﻬﻀِﺔ ﻣﻔﺎﺗﻴَﺢ ﺻﻔﻲ اﻟﺪﻳﻦ اﳊّﻠﻲ، ﻓﻀًﻼ ﻋﻦ ﻗﻄِﻊ ﻣﻦ ﻣﻨﻈﻮﻣﺎت ﺗﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ. وﻗﺪ رأﻳﻨﺎ 
ﻛﻴﻒَ ﻗﺎمَ اﻟﺸﻴﺦ ُ ﻧﺎﺻﻴﻒ  اﻟﻴَﺎزﺟﻲ  ﺑﺎﺳﺘﻐﻼِل اﳌﻔﺎﺗﻴِﺢ إﻟﻰ أﻗﺼﻰ ﺣّﺪ، ﺣَﲔ اﺳﺘﻄﺎَع اﳌﺰَج ﺑﲔ ﺗﺮﺳﻴِﺦ 
اﻹﻳﻘﺎع ﻣﻦ ﺟﻬﺔ، وﺑﲔ ﺣْﻔِﻆ أﻋﺎرﻳِﺾ اﻟُﺒﺤﻮر وﺿﺮوﺑﻬﺎ ﻛّﻠﻬﺎ ﻣﻦ ﺧﻼل ﺳﺘَﺔ َﻋﺸَﺮ ﺑﻴﺘًﺎ ﺷﻌﺮّﻳًﺎ. وأﺷﺎَر 
ذﻟﻚَ ﺧﻔﻴّﺔ،ً إﻟﻰ وﻋﻲ أﻫْﻞِ اﻟﻨﻬﻀﺔ ﺑﺄﻫﻤﻴّﺔ ﺗﺮﺳﻴﺦ اﻹﻳﻘﺎعِ ﻓﻲ ﺗﻌﻠﻴﻢِ اﻟﻌَﺮوض ، ﺣﻴُﺚ اﺣﺘﻔﻈْﺖ ﺑﻌُﺾ 
اﻟُﻜُﺘﺐ  ﺑﺎﻟﻜﺘﺎﺑِﺔ  اﻟَﻌﺮوﺿّﻴﺔ  ﻣﻦ  أﺟِﻞ  اﻟَﻐﺮض  ذاﺗﻪ،  ﻫﺬا  ﻣﻦ  ﻧﺎﺣﻴﺔ.  وﻣﻦ  ﻧﺎﺣﻴٍﺔ  ﺛﺎﻧّﻴﺔ،  اﻧﻄﻠَﻖ  ﺑﻌُﺾ 
اﻟﻨﻬﻀﻮﻳﲔ ﻣﻦ ﻓﻜﺮة اﳊﻔﺎِظ اﻟﻠﻐﺔ اﻟَﻌﺮﺑّﻴﺔ وﲡﺪﻳﺪﻫﺎ، ﻓﺎﺳﺘﻨﺪوا إﻟﻰ ُﻛُﺘﺐ اﻟﺸﺮوِح ﻓﻲ ﺻّﻮغ ُﻛُﺘﺒﻬﻢ 
اﳊﺪﻳﺜﺔ،  اﻟﺘﻲ  اﺣﺘﻔﻈﺖْ  ﲟﺎدّة  اﻟﻌَﺮوض   ﻛﻤﺎ  ﻫﻲ  ﻣﻦ  دون  ﺗﻐﻴﻴﺮ  ُﻳﺬﻛﺮ،  ﺧﻼ  اﻟﻌﻨﺎﻳَﺔ  ﺑﺘﺒﺴﻴِﻂ  اﻟﻠﻐِﺔ 
وﺗﺴﻬﻴِﻠﻬﺎ.
وﻗﺪ اﻧﺘﺒَﻪ اﻟﻨﻬﻀﻮﻳﻮن إﻟﻰ أﻫﻤﻴﺔ اﻹﻓﻬﺎِم ﻓﻲ اﻟَﺘﻌﻠﻴِﻢ، اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي أّدى إﻟﻰ ﻇﻬﻮِر اﳉﺪاِول ﻓﻲ ﺑﻌﺾ 
ُﻛُﺘﺐ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ، اﻟﺘﻲ ﻋّﺪْت ﻛﺜﺮَة ُﻣﺼﻄﻠﺤﺎِت اﻟﻌﻠِﻢ ﻋﺎﺋﻘًﺎ ﻳﺤﻮُل دون إﲤﺎم اﻟﻌﻤﻠﻴِﺔ اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ ﺑﻜﻔﺎءة، 
ﻟﺬا  َﺑﺴَﻄﺖْ  ﻣﺼﻄﻠﺤﺎت  اﻟﺰﱢﺣﺎف ِ  واﻟﻌﻠّﺔ   ﻓﻲ  ﺟﺪاول،  ﻣﻦ  أﺟِﻞ  ﻟﻔِﺖ  اﻧﺘﺒﺎِﻩ  اﻟﻄﺎﻟِﺐ  إﻟﻰ  ِﻓﻌﻠﻬﺎ  ﻋﻠﻰ 
اﻟﺘَﻔﺎﻋﻴﻞ ،  وﺑﺬﻟﻚ  ﻛﺎﻧْﺖ  ُﺗﺸﻴُﺮ  إﻟﻰ  ﺗﻐﻴﻴٍﺮ  ﺣﻘﻴﻘﻲ  ﻓﻲ  ِﻧﻈﺮِة  أْﻫِﻞ  اﻟَﻨْﻬﻀِﺔ  إﻟﻰ  َﻋﻤﻠﻴﺔ  اﻟَﺘﻌﻠﻴِﻢ  ذاﺗﻬﺎ، 
اﻟﺘﻲ ﲢﻮﻟْﺖ ﺑﺎﲡﺎِﻩ اﻹﻓﻬﺎِم ﺑﺪًﻻ ﻣﻦ اﻟﺘﻠﻘﲔ واﳊْﻔﻆ. اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي ﻛﺎَن ﻳﺒﻄُﻦ ﺛﻤﺮَة اﻟﺘﻔّﻜﺮ ﲟﻔﻬﻮم اﻟِﻜﺘﺎِب 
اﳌﺪرﺳّﻲ ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻩ ﻋﻤﺪَة اﻟﻄﺎِﻟﺐ، ﻣﻦ أﺟِﻞ اﻟﻔﻬﻢ. 
وﻗﺪ  اﻋﺘﻨْﺖ  ﺑﻌﺾ  اﻟُﻜُﺘﺐ  ﻋﻨﺎﻳًﺔ  ﺑﺎﻟﻐًﺔ  ﺑﺎﻟِﻜﺘﺎﺑِﺔ  اﻟَﻌﺮوﺿﻴﺔ،  أّﻣﺎ  ﺗﻠَﻚ  اﻟﺘﻲ  آﺛﺮت  اﻟﺘﺨﻔّﻒ  ﻣﻨﻬﺎ 
اﺧﺘﺼﺎرا ً ﻓﻘﺪ  واﺟﻬْﺖ  ﻣﺸﻜﻠﺔ  ﺗﺮﺳﻴِﺦ  اﳉﺮس،  وﻋﻤﺪْت  إﻟﻰ  ﺣّﻠﻬﺎ  ﺑﺎﻟﻠﺠﻮِء  إﻟﻰ  ﻗﻄٍﻊ  ﻣﻦ  ﻣﻨﻈﻮﻣﺎت 
ﺗﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ،  وإﻟﻰ  ﻣﻔﺎﺗﻴِﺢ  اﻟُﺒﺤﻮر،  واﻷﻫّﻢ،  إﻟﻰ  اﻻﺳﺘﻨﺎِد  إﻟﻰ  اﻟﺪواﺋﺮ  اَﳋﻠﻴﻠّﻴﺔ.  ﺣﻴُﺚ  وﺟﺪﻧﺎ  ذﻟﻚ  ﻓﻲ 
ﻛﺘﺎبِ ﻓﻮﺗﻴّﻪ ،  اﻟﺬي وﺿﻊَ ﻟﻠﻤﺮّة اﻷوﻟﻰ رﻣﺰيّ اﻟﺴﺎﻛِﻦ  واﳌﺘﺤﺮّك  وﻣﻦ ﲢﺘﻬﺎ اﻟﺘَﻔﺎﻋﻴﻞ  اﳌﻘﺎِﺑﻠﺔ. ﻋﻠﻰ ﻧﺤٍﻮ 
ﺗﺒّﲔَ ﻓﻴﻪ، أّﻧﻪ ﻻ ﺑّﺪ ﻣﻦ إﻳﺠﺎِد ﺣّﻞ ﻟﺘﺮﺳﻴﺦ اﻹﻳﻘﺎِع إّﻣﺎ ﻣﻦ ﺧﻼِل اﻻﺳﺘﻨﺎِد إﻟﻰ اﻟﻜﺘﺎﺑِﺔ اﻟَﻌﺮوﺿﻴﺔ وإﻣﺎ 
ﻣﻦ ﺧﻼلِ اﻟﻠﺠﻮءِ إﻟﻰ أﻣﺮٍ ﺑﺪﻳﻞ،ٍ ﻫﻮ اﻟﺪواﺋِﺮ . وﻫﻮ ﻣﺎ ﳒُﺪﻩ ﻓﻲ اﻟُﻜُﺘﺐ اﻟﺘﻲ اﻋﺘﻤﺪْت ﻋﻠﻰ اﻟﺸﺮوِح ﻓﻲ 
ﺻّﻮغ اﻟِﻜﺘﺎب اﻟَﺘﻌﻠﻴﻤّﻲ اَﳊﺪﻳﺚ.
١٧ﻋﻠﻢ  اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻋﺼﺮ اﻟﻨﻬﻀﺔ
وﺑﻌﺪ ذﻟﻚ، ﺗﻮﺿُﻊ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴُﻞ اﻟﺜﻤﺎﻧﻴُﺔ ﻛّﻠﻬﺎ، ﻣﻊ رﻣﻮِزﻫﺎ ورﻣﻮز أﺧﺮى ﻫﻨﺪﺳﻴﺔ، ﺗﻬﺪُف إﻟﻰ ﺗﺴﻬﻴِﻞ 
ِﺣْﻔِﻆ اﻟﺸْﻜِﻞ اﻟﺮﻣﺰّي ﻟﻠﺘﻔﺎﻋﻴﻞ. ﺛّﻢ، ُﻳﻄﻠُﺐ وزُن أو ﺗﻘﻄﻴُﻊ  ﻣﺠﻤﻮﻋٍﺔ ﻣﻦ اﻟﻜﻠﻤﺎت ﻣﻊ ِذْﻛِﺮ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠِﺔ 
اﻟﺘﻲ َﺗﻨﻄﺒُﻖ ﻋﻠﻴﻬﺎ، وﺗﻮﺿُﻊ اﻷﺟﻮﺑُﺔ اﻟﺼﺤﻴﺤُﺔ ﲢﺘﻬﺎ. وُﻳﻜﺮّر اﻟﺘﻤﺮﻳُﻦ ذاُﺗﻪ ﻣﻦ دوِن أﺟﻮﺑﺔ. وﻓﻲ ﻛﻼ 
اﳊﺎﻟﲔ  ﺗﻜﻮُن  اﻟﺘﻔﺎﻋﻴُﻞ  ﺳﺎﳌًﺔ  ﻏﻴﺮ  ُﻣﺰاﺣﻔًﺔ  وﻻ  ُﻣﻌﺘّﻠﺔ،  ﻟﻐﺮِض  ﺗﺮﺳﻴِﺦ  إﻳﻘﺎِﻋﻬﺎ  اﻟﺼﺤﻴﺢ.ﻓﻤﻦ  ِﺧﻼل 
اﻟﺘﻤﺎرﻳﻦ واﻟﺪروس اﳌﺘﺪّرﺟﺔ ﻳﺘّﻢ ﺷّﺪ اﻧﺘﺒﺎﻩ اﻟﻄﺎﻟﺐ إﻟﻰ ﺛﻼﺛﺔ أﻣﻮر: ﺗﺮﻣﻴُﺰ اﻟُﺒﺤﻮر، واﳋُﻂ اﻟﻌﻤﻮدي 
وﻋﺪدُ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞِ ﻓﻲ ﻛﻞّ ﺷﻄﺮ. وﻓﻲ اﳉﻤﻠﺔ، ﳒﺪ أن اﻟﺪروس اﻟﺴﺒﻌﺔَ اﻷوﻟﻰ ﻓﻲ ﻛﺘﺎب اﻟﻌَﺮوض  اﻟﺴﻬﻞ، 
ﳒﺤْﺖ ﻓﻲ اّﺗﺒﺎع اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ اﻻﺳﺘﻘﺮاﺋّﻴﺔ ﺑﺤﺬاﻓﻴﺮﻫﺎ، ﻣﻦ ﺣﻴُﺚ إّﻧﻬﺎ اﻟﺘﺰﻣْﺖ ﺑـ " اﳌﻘّﺪﻣﺔ واﻟَﻌْﺮض واﻟﺮْﺑﻂ 
واﻟﻘﺎِﻋﺪة واﻟَﺘﻄﺒﻴﻖ". 
ﻳﺴﻴُﺮ اﻟِﻜﺘﺎُب ﺑﻌﺪ ذﻟﻚ، ﺑﺼﻮرة ُﺗﺸﺒﻪ اﻟَﻄﺮﻳﻘﺔ اﻟﺘﻘﻠﻴﺪﻳﺔ، ﳉﻬِﺔ إﻓﺮاِد درٍس ﻟﻜّﻞ ﺑﺤﺮ. ﺑﻴﺪ أﻧﻬﺎ 
ﻻ  ﺗﺘّﺒﻊُ  ﻣﻄﻠﻘﺎً  ﺗﺮﺗﻴﺐَ  اﻟﺒُﺤﻮرِ  اﳋَﻠﻴﻠﻴﺔ،  اﻟﺘﻲ  ﺗﺒﺪأ  ﻣﻦ  ﺑﺤﺮِ  اﻟﻄَﻮﻳﻞ ،  ﻓﺎﳌَﺪﻳﺪ  ﻓﺎﻟَﺒﺴﻴﻂ،  وﺻﻮًﻻ  إﻟﻰ 
اﳌﺘﻘﺎرِب ،  ﺑﻞ ﺗﺒﺪأ ﳑّﺎ ﻋﺮﻓﻪُ اﻟﻄﺎﻟﺐُ إﻟﻰ اﻵن ﻣﻦ إﻳﻘﺎﻋﺎت اﻟﺒُﺤﻮر، ﻣﻦ ﺑﺤﺮ اﻟﻬَﺰَج  ﲢﺪﻳﺪا،ً وﻳﻄﻠُﺐ 
وﺿَﻊ اﳋِﻂ اﻟﻌﻤﻮدي ﻋﻠﻰ اﻷﺑﻴﺎت. وﻣﻦ ﺛّﻢ ﻳﻄﻠُﺐ اﻟﺒﺤَﺚ ﻋﻦ اﺛﻨﻲ ﻋﺸﺮ ﺑﻴﺘًﺎ ﻣﻦ اﻟَﻬَﺰج وردْت ﻛﺄﻣﺜﻠٍﺔ 
ﻓﻲ  اﻟﺪروسِ  اﻟﺴﺎﺑﻘﺔ.  وﻣﻦ  ﺑﻌﺪ  ﺑَﺤْﺮ  اﻟﻬَﺰَج ،  ﺗﺘﻮاﻟﻰ  اﻟﺒﺤﻮر  وﻓﻘًﺎ  ﻟﻠﺘﺮﺗﻴﺐ  اﻵﺗﻲ:  اﻟﻮاﻓِﺮ ،  اﻟﻜﺎﻣِﻞ ، 
اﻟﺮﱠﺟَ ﺰ ، اﻟﺮﱠﻣَ ﻞ ، اﳌﺘﻘﺎرِب ،  اﳌﺘﺪارَك ،  اﻟﻄَﻮﻳﻞ ، اﻟﺴّﺮﻳﻊ،  اﻟﺒَﺴﻴﻂ ، اﳋَﻔﻴﻒ ،  اﳌُﻨَﺴﺮ ِح، اﳌﺠﺘﺚّ ، اﳌَﺪﻳﺪ ، 
اﳌُﻘﺘﻀﺐ ، وأﺧﻴﺮاً اﳌُﻀﺎرِع . وﺗﺄﺗﻲ اﻟﺘﻤﺎرﻳﻦ ﺷﺎﻣﻠًﺔ إذ ﺗﺄﺧُﺬ ﻓﻲ اُﳊﺴﺒﺎن اﻟُﺒﺤﻮر ﻛّﻠﻬﺎ اﻟﺘﻲ ﺗﻌّﻠﻤﻬﺎ 
اﻟﻄﺎِﻟﺐ.
وﻻ  ﺷﻚّ  ﻓﻲ  أنّ  اﻟﻄﺮﻳﻘﺔَ  اﻻﺳﺘﻘﺮاﺋﻴّﺔ  ﻓﻲ  وﺿﻊِ  اﳌﺎدّة  اﻟﺘﻌﻠﻴﻤﻴّﺔ  ﻟﻌﻠﻢِ  اﻟﻌَﺮوض   ﻓﻲ  ﻫﺬا  اﻟِﻜﺘﺎب، 
ﻣﻮﻓﻘٌﺔ إﻟﻰ أﺑﻌِﺪ ﺣّﺪ. ﻓﻘﺪ ﳒﺤْﺖ ﻓﻲ ﺗﻌﻠﻴِﻢ اﻟَﻌﺮوض ﺑﻄﺮﻳﻘٍﺔ ﻣﺘﺪّرﺟﺔ، ورّﻛﺰْت ﺑﺸﻜِﻞ واﺿٍﺢ ﻋﻠﻰ 
اﻹﻳﻘﺎِع ﻣﻦ ﺧﻼِل وزِن اﻷﻟﻔﺎِظ واﳉﻤﻞ، ﻻ ﻣﻦ ﺧﻼِل اﻟِﻜﺘﺎﺑﺔ اﻟَﻌﺮوﺿﻴﺔ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ، وﺑﺎﻻﺳﺘﻨﺎد إﻟﻰ اﳋِﻂ 
اﻟﻌﻤﻮدي ﺑﺼﻮرة ﻣﺴﺘﻤّﺮة ﻣﻦ ﺟﻬٍﺔ ﺛﺎﻧﻴﺔ.
وﺗﻜﻤُﻦ ﻗّﻮة ﻫﺬﻩ اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ ﻓﻲ رأﻳﻨﺎ، ﻓﻲ اﻫﺘﻤﺎﻣﻬﺎ اﻟﺒﺎﻟِﻎ ﺑﻮﺿِﻊ اﻟﻔﻮاِﺻﻞ ﺑﲔ اﻟﺮﻣﻮز، ﺣﻴُﺚ دّرﺑْﺖ 
اﳌﺘﻠﻘﻲ  ﻋﻠﻰ  اﻟﻘﻴﺎِم  ﺑﺬﻟﻚ  ﺑﺼﻮرة  ﻣﺘﻜّﺮرة.  وﻓﻲ  ﻋﺒﺎرٍة  أﺧﺮى،  اﻋﺘﻤَﺪ  اﻟﻜﺎﺗﺒﺎن  ﻋﻠﻰ  اﻟَﺘﺮﻣﻴِﺰ  ﺑﺸﻜٍﻞ 
ﻣﻄﻠﻖ، ﻟﻜّﻨﻬﻢ ﻛﺎﻧﺎ واﻋﻴْﲔ ﲤﺎﻣًﺎ ﳌﺸﻜﻠﺔ وﺿِﻊ اﻟﻔﻮاِﺻﻞ ﺑﲔ اﻟﺮﻣﻮز، ﻓﺮﻛﺰوا ﻋﻠﻴﻬﺎ ﺑﻄﺮﻳﻘٍﺔ ﻣّﺘﺴﻘٍﺔ ﻣﻊ 
اﻟﻘﺮاءة ﺑﺼﻮرة ﻣﻘّﻄﻌﺔ، وﻫﻮ أﻣٌﺮ إﻳﺠﺎﺑﻲ إﻟﻰ ﺣّﺪ ﻛﺒﻴﺮ، ﻫﺬا ﻣﻦ ﺟﻬﺔ. ﺑﻴَﺪ أّن ﻫﺬﻩ اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ ﻣﻦ ﺟﻬٍﺔ 
ﺛﺎﻧﻴﺔ، اﺳﺘﻨﺪتْ ﺑﺸﻜﻞٍ ﻛﺒﻴﺮ ﻋﻠﻰ اﻟﻌﺪّ ﻓﻲ ﺗَﻌﻠﻴﻢِ اﻟﻌَﺮوض . ﻓﺎﻟﻄﺎِﻟُﺐ ﻳﻘﻮُم ﺑﻌّﺪ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴِﻞ، ﺑﺎﻟﺘﻮازي 
ﻣﻊ اﻟَﺘﺮﻣﻴِﺰ، ﻣﻦ أﺟِﻞ اﻟﺘّﻮﺻِﻞ إﻟﻰ ﻧﻮِع اﻟَﺒﺤِﺮ اﳌﻄﻠﻮب. وﺑﺬﻟﻚ َﻏﻠَﺐ اﳌﺴﺘﻮى اﻟﺘﺠﺮﻳﺪّي ﻋﻠﻰ اﳌﺴﺘﻮى 
اﻟﻨﻐﻤّﻲ ﻓﻴﻬﺎ إﻟﻰ ﺣّﺪ ﻛﺒﻴﺮ، وﻟﻬﺬا اﻷﻣِﺮ أﺛٌﺮ ﻻﻓٌﺖ ﻓﻲ إﺿﻌﺎِف اﻋﺘﻤﺎِد ﺗﻌﻠﻴِﻢ اﻟَﻌﺮوض ﺑﻌﺎّﻣٍﺔ ﻋﻠﻰ ﻣﻬﺎرِة 
اﻻﺳﺘﻤﺎع. ﻟّﻜﻦ ذﻟﻚ ﻻ ﻳﻘﻠّﻞ ﺑﺄي ﺷْﻜٍﻞ ﻣﻦ اﻷﺷﻜﺎِل اﻟﻨﻘﺎَط اﻹﻳﺠﺎﺑﻴَﺔ اﻟﻌﺪﻳﺪة اﻟﺘﻲ ﺗﺰﺧُﺮ ﺑﻬﺎ ﻫﺬﻩ 
اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ.
٠٧ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
واﻟَﺘﺄﺧﻴِﺮ ﻓﻲ اﻟّﺸﻌﺮ ﻣﻦ أﺟِﻞ إﻗﺎﻣِﺔ اﻟﻮزِن. وﻓﻲ ﻋﺒﺎرٍة أﺧﺮى، ُﻳﺒﻄُﻦ اﻟﺘﻤﺮﻳﻨﺎن ﺗﺪرﻳَﺐ اﻟﻄﺎِﻟﺐ ﻋﻠﻰ 
ﻧﻈِﻢ اﻟّﺸﻌﺮ.
ﻳﻨﺘﻘُﻞ اﻟﻜﺎﺗﺒﺎن ﺑﻌﺪ ذﻟﻚ، إﻟﻰ َﺗﺮﺳﻴِﺦ إﻳﻘﺎِع اﻟُﺒﺤﻮِر ﺑﻄﺮﻳﻘٍﺔ ﻣﺘﺪّرﺟﺔ، إذ ﻳﺨﺘﺎرا أﺑﻴﺎت ﻣﻦ ﻣﺠﺰوء 
اﻟﺮﱠﺟَ ﺰ ، أﺣِﺪ أﺳﻬِﻞ اﻟُﺒﺤﻮِر اﻟّﺸﻌﺮّﻳﺔ، وﻳﻄﻠﺒﺎ ﻗﺮاءَة اﻟﻜﻠﻤَﺔ اﻷوﻟﻰ "ﻛﻤﺎ ﻫﻲ ﻣﺸﻜﻮﻟﺔ"٩١١، ﺛُﻢ ُﻳﻘّﻄﻌﺎ 
اﻟﻜﻠﻤَﺔ إﻟﻰ ﺛﻼﺛﺔ ﻣﻘﺎِﻃﻊ. وﺑﻌﺪ ذﻟﻚ، ُﺗﻄﻠُﺐ ﻗﺮاءُة اﻟﺒﻴِﺖ اﻟِﺸﻌﺮّي ﺑﺎﻟﻄﺮﻳﻘِﺔ ذاِﺗﻬﺎ، ﻣﻊ اﻟﺘﻮﻗْﻒ ﻋﻨﺪ ﻛّﻞ 
ﻣﻘﻄﻊ. وﻟﺘﺴﻬﻴﻞِ اﻷﻣﺮ ﻋﻠﻰ اﳌﺒﺘﺪئ، ﻳﺪﻟّﻪ اﻟﻜﺎﺗِﺒﺎن ﻋﻠﻰ اﻟﻨَﻘْﺮ  "وإن ﺷﺌَﺖ ﻓﺎﺿﺮْب ﺑﻴﺪﻳﻚ أو ﺑﻘﺪﻣﻚ 
ﺑﻌﺪ ﻛّﻞ ﻣﻘﻄﻊ"٠٢١. وﻟﺘﺮﺳﻴِﺦ ﺗﻘﻄﻴِﻊ اﻟﻜﻠﻤﺎت، ﻳﻀُﻊ اﳌﺆﻟّﻔﺎن ﲤﺎرﻳَﻦ ﻟﻠّﺸﻌِﺮ واﻟﻨْﺜِﺮ ﻓﻲ آٍن ﻣﻌًﺎ. وﻣﻦ 
ﺑﻌﺪ ذﻟﻚ، ﻳﻨﺘﻘﻞُ اﻟﻜﺎﺗِﺒﺎن إﻟﻰ اﳌﻘﻄﻊ ِ اﻟﻘَﺼﻴﺮ واﳌﻘﻄﻊ  ِاﻟَﻄﻮﻳﻞ. وُﻳﻄﻠُﺐ ﻣﻦ ﺧﻼِل اﻷﻣﺜﻠِﺔ اﻟّﺸﻌﺮّﻳﺔ ﻋّﺪ 
اﳌﻘﺎﻃِﻊ ﻓﻴﻬﺎ. وﻣﻦ ﺛّﻢ ﻳﺒّﲔ اﻟﻔﺎرُق ﺑﲔ ﻧﻮﻋّﻲ اﳌﻘﺎﻃﻊ؛ إّﻣﺎ ﻃﻮﻳٌﻞ أو ﻗﺼﻴﺮ. وﳝّﺜُﻞ ﻟﻬﻤﺎ ﺑﺎﻟﺘﺮﻣﻴِﺰ اﻟَﻐﺮﺑّﻲ 
ﻟﻠﻌَﺮوض؛ رﻣﺰ )∪( ﻟﻠـﻤﻘﻄﻊِ اﻟﻘﺼﻴﺮ، و)-( ﻟﻠﻤﻘﻄﻊ اﻟﻄَﻮﻳﻞ . وﻳّﺘﺴُﻖ ﻫﺬا اﻟﺘﺮﻣﻴﺰ اﻟﺬي ﻻ ﻳﺄﺧُﺬ ﻓﻲ 
اﳊﺴﺒﺎنِ اﻷﺳﺒﺎب َ واﻷوﺗﺎد َ واﻟﻔﻮاِﺻﻞ، ﻛّﻞ اﻻّﺗﺴﺎق، ﻣﻊ ﻃﺮﻳﻘِﺔ اﻟﺘﻌﻠﻴِﻢ اﳌﺘﺪّرﺟﺔ اﻟﺴﺎِﺑﻘﺔ، وﻣﻊ ﺳﻬﻮﻟﺔ 
ﺗﻘﻄﻴُﻊ أي ﻟﻔٍﻆ إﻟﻰ ﻣﺘﺤّﺮك وﻣﺘﺤّﺮك ﻣﺘﺒﻮٍع ﺑﺴﺎِﻛﻦ. وﻣﻦ ﻃﺮﻳِﻖ ﺷّﺪ اﻧﺘﺒﺎِﻩ اﻟﻄﺎِﻟﺐ إﻟﻰ اﳌْﻘﻄﻌﲔ اﻟَﻄﻮﻳﻞ 
واﻟﻘﺼﻴﺮ، ﻳﻨﻔﺬُ اﻟﻌَﺮوض  اﻟﺴﻬﻞ إﻟﻰ اﻟِﻜﺘﺎﺑﺔ اﻟَﻌﺮوﺿﻴﺔ ﺑﻄﺮﻳﻘٍﺔ ﺗﻠﻘﺎﺋﻴﺔ. وﺗﺄﺗﻲ أﻣﺜﻠُﺔ اﻟﺘﻤﺎرﻳﻦ ﻣﻦ ﺑﺤﻮر 
اﻟﺴّﺮﻳﻊ،  واﻟﻮاﻓِﺮ ، واﻟﻜﺎﻣِﻞ ، ﺣﻴُﺚ ُﻳﻄﻠُﺐ ﺗﻘﻄﻴُﻊ اﻷﺑﻴﺎت ﺑﻮﺿِﻊ اﻟﺮﻣِﺰ اﳌﻨﺎِﺳﺐ ﲢَﺖ ﻛّﻞ ﻣﻘﻄٍﻊ ﻣﻨﻬﺎ. 
وﻳﺨﻄﻮ ﺧﻄﻮًة ﻣﺘﻘّﺪﻣًﺔ ﻓﻲ اﻟﺪرِس اﻟﺬي ﻳﻠﻴﻪ، إذ ﻳﻀُﻊ ﺑﻴﺘْﲔِ ﻣﻦ اﻟّﺸﻌﺮ ُﻣﻘّﻄﻌْﲔ ﺣﺴَﺐ اﻟَﺮﻣﺰﻳﻦ )∪(
و)-(. وﻓﻲ اﻵن ذاﺗﻪ ﻳﻔﺼُﻞ ﺧٌﻂ  َﻋﻤﻮدي ﺑﲔ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴِﻞ اﻟﻮاردِة ﻓﻴﻬﻤﺎ. وُﺗﻄﻠُﺐ اﻟﻘﺮاءُة اﳉﻬﺮﻳﺔ اﻟﺘﻲ 
ﺗﻘُﻒ ﻋﻨﺪ اﳋِﻂ ﲤﺎﻣًﺎ، ﻣﻊ اﻟﺘﺮﻛﻴِﺰ ﻋﻠﻰ ﻣﻬﺎرة اﳌﻼﺣﻈﺔ، إذ ﻳﺴﺘﻌﻤُﻞ اﻟﺘﺮﻣﻴﺰ ﻣﻦ أﺟِﻞ ﺗﺴﻬﻴﻞ اﻷﻣِﺮ 
ﻋﻠﻰ  اﻟﻄﺎِﻟﺐ.  وﺑﺬﻟﻚ  ﻳﺴﺎﻋُﺪ  اﻟﻄﺎِﻟﺐ  ﻓﻲ  اﻟﺘﻮﺻِﻞ  إﻟﻰ  ﻧﺘﻴﺠٍﺔ  رﺋﻴﺴٍﺔ  ﺗﻘﻮُل  إّن "اﻟﺒﻴﺖ  اﻟﺜﺎﻧﻲ  ﻣﺴﺎٍو 
ﻟﻠﺒﻴﺖ اﻷّول ﻓﻲ ﻣﻘﺎﻃﻌﻪ: ﻓﻲ ﻋﺪِدﻫﺎ وﻧﻮِﻋﻬﺎ وﺗﺮﺗﻴِﺒﻬﺎ١٢١". وﻳﺆﻛّﺪ ﻋﻠﻰ ﻣﺎ ﺗﻌّﻠﻤﻪ اﻟﻄﺎِﻟُﺐ ﻣﻦ ﺗﺮﺳﻴِﺦ 
اﻹﻳﻘﺎِع، ﻣﻦ ﺧﻼِل ﲤﺮﻳٍﻦ ﺑﺴﻴٍﻂ، ُﻳﻄﻠُﺐ ﻓﻴﻪ وﺿُﻊ اﳋﻂ اﻟﻌﻤﻮدي اﻟﻔﺎِﺻﻞ ﻋﻠﻰ ﻣﺠﻤﻮﻋٍﺔ ﻣﻦ اﻷﺑﻴﺎت 
اﻟﺘﻲ ﻳﻘﻮُل إّن ﻛّﻞ ﻣﻨﻬﺎ ﻳﻨﻘﺴُﻢ إﻟﻰ أرﺑﻊ ﻣﺠﻤﻮﻋﺎٍت ﻣﺘﺴﺎوﻳﺔ )∪ ---(.
وﻓﻲ اﻟﺪرس ِ اﻟﺬي ﻳﻠﻴﻪ، ﻳﻀﻊ ُ أﻣﺜﻠﺔ ً ﻣﻦ اﻟﻬَﺰَج  واﻟﺮﱠﺟَ ﺰ ، وﻳﻄﻠُﺐ اﻟﺘﻘﻄﻴﻊ. وﺑﺬﻟﻚ ﺳﺘﺪّل اﻟﺮﻣﻮُز 
اﻟﻄﺎﻟِﺐ ﻋﻠﻰ أن ّاﻹﻳﻘﺎﻋﲔ ْﻣﺨﺘﻠﻔﺎن. اﻷﻣﺮ ُاﻟﺬي ﻳُﺸﻴﺮ ُإﻟﻰ أن ّاﺳﺘﺨﺪام َاﻟﺘﺮﻣﻴﺰ ِﻓﻲ ﺗﻌﻠﻴﻢ ِاﻟﻌَﺮوض ِ ﻓﻲ 
ﻫﺬا اﻟِﻜﺘﺎب، ﻫﻮ أﻣٌﺮ ﺟﻮﻫﺮّي. وﻣﻦ ﺧﻼِل ﻣﻼﺣﻈﺔ اﻟﻄﺎِﻟﺐ ﻻﺧﺘﻼف اﻟﺘﺮﻣﻴﺰْﻳﻦ، ﻳﺼُﻞ اﳌﺆﻟّﻔﺎن إﻟﻰ 
وﺿﻊ ِاﳌﺼﻄﻠﺢ ِاﻷوّل ﻓﻲ اﻟﻌَﺮوض )اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ(، ﺣﻴﺚ ُﺗُﻜﺘﺐ ُاﻟﺮﻣﻮز ُ∪ --- = ﻣَﻔﺎﻋِﻴُﻠﻦْ ،  و --∪ - = 
ﻣُﺴْﺘَﻔﻌِﻠُﻦْ .
٩١١. اﳊﺴﻴﻨﻲ واﻟﻐﻮل ، ٨٤٩١، ص ٨.
٠٢١. اﳊﺴﻴﻨﻲ واﻟﻐﻮل ، ٨٤٩١، ص ٨.
١٢١. اﳊﺴﻴﻨﻲ واﻟﻐﻮل ، ٨٤٩١، ص ٢١.
٩٦ﻋﻠﻢ  اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻋﺼﺮ اﻟﻨﻬﻀﺔ
واﻟﻘﺎِﻋﺪة  واﻟَﺘﻄﺒﻴﻖ.  ﻛﻤﺎ  ﺗﻌﺘﻤُﺪ  ﻋﻠﻰ  أن  ﻳﻜﺘﺸَﻒ  اﳌﺘﻌّﻠﻤﻮن  اﻟﻘﺎﻋﺪَة  ﺑﺄﻧﻔﺴِﻬﻢ  ﻣﻦ  ﺧﻼِل  اﻷﻣﺜﻠِﺔ 
اﻟﺘﻲ ﻳﻀُﻌﻬﺎ اﳌّﺪرس أﻣﺎَﻣﻬﻢ، وﺑﻄﺮﻳِﻖ اﻻﺳﺘﻘﺮاِء ﻳﺘﻮﺻﻠﻮن إﻟﻰ اﻟﻘﺎﻋﺪِة ﻟﻴﺠﻲَء اﻟﺘﻄﺒﻴُﻖ ﻋﻠﻴﻬﺎ، وﻟﻘﺪ 
ُأﻟُّﻒ ﻛﺘﺎب »اﻟّﻨﺤﻮ اﻟﻮاِﺿﺢ« ﻟﻌﻠﻲ اﳉﺎِرم وُﻣﺼﻄﻔﻰ اﻷﻣﲔ ﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻷﺳﺎس"٥١١. وﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﺎﺣﻴﺔ، 
ﳝﻜﻦُ ﻋﺪّ ﻛِﺘﺎب اﻟﻌَﺮوض  اﻟّﺴﻬﻞ، ﻛﺄّول ﺗﻄﺒﻴٍﻖ ﻟﻠﺘﺠﺪﻳِﺪ ﻓﻲ ﻣﻨﺎﻫِﺞ َﺗﺪرﻳِﺲ ﻋﻠِﻢ اﻟَﻌﺮوض. ﺣﻴُﺚ 
ﺗﺨﻔّﻒ اﻟﻜﺎﺗﺒﺎن ﻣﻦ أﻣﻮٍر رﺋﻴﺴٍﺔ ﺑﻞ أﺳﺎﺳّﻴﺔ ﻓﻲ ﺗﻌﻠﻴﻢ اﻟَﻌﺮوض ﺑﺸﻜﻞ ﻣّﻮﻓﻖ إﻟﻰ أﺑﻌﺪ ﺣّﺪ، ﺣﻴُﺚ ﻟﻢ 
ﻳﺮّد ﻓﻴﻪ أي ﻣﻦ ُﻣﺼﻄﻠﺤﺎت اﻟَﻌﺮوِض اﳌﻌﺮوﻓِﺔ ﻛﺎﻟَﻌﺮوض واﻟَﻀْﺮب واﳊﺸﻮ، ﻣﺜﻠﻤﺎ ﻟﻢ ﻳﺘّﻢ إﻳﺮاُد أي ﻣﻦ 
ﻣُﺼﻄﻠﺤﺎت اﻟﺰﱢﺣﺎف ِ واﻟﻌﻠّﺔ . وﻛﺬﻟﻚ ﻻ ﳒُﺪ ﻓﻲ اﻟِﻜﺘﺎب ﺻﻮرا ًﻟﻠﺪواﺋﺮ اَﳋﻠﻴﻠّﻴﺔ.
وﻳﺒﺪو اﻟِﻜﺘﺎب ﻓﻲ ﻧﻈِﺮﻧﺎ ﻣّﺘﺴﻘًﺎ ﲤﺎَم اﻻّﺗﺴﺎق ﻻﻟﺘﺰاﻣﻪ ﲟﺘﻄﻠﺒﺎِت اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ اﻻﺳﺘﻘﺮاﺋّﻴﺔ ﻛﺎّﻓًﺔ. ﺣﻴُﺚ 
ﺟﺎءْت  ﻣﻘّﺪﻣُﺘﻪ  ﲤﻬﻴﺪّﻳًﺔ،  ﺗﻌﺘﻤُﺪ  ﻋﻠﻰ  ﻣﻼﺣﻈِﺔ  اﻟﻄﺎِﻟﺐ  ﻷﺑﺴِﻂ  اﻷﻣﻮِر  وأﻛﺜِﺮﻫﺎ  ُوﺿﻮﺣًﺎ،  أي  اﻟَﻔْﺮق 
ﺑﲔ  اﻟﺸّﻌﺮِ  واﻟﻨّﺜﺮ.ِ  ﻓﻘﺪ  وُﺿﻌﺖْ  ﻗِﻄﻌﺔٍ  ﺷﻌﺮﻳّﺔ  ﻣﻦ  ﻣﺠﺰوء  اﻟﻬَﺰَج   وﻣﻦ  ﲢﺘﻬﺎ  ﻗﻄﻌﺔ  ﻧﺜﺮّﻳﺔ،  ﺗﺸﺘﺮﻛﺎن 
ﺑﺎﻷﻟﻔﺎِظ  واﳌﻌﻨﻰ  ﺑﺸﻜٍﻞ  َﻣﻘﺼﻮد،  ﺑﺤﻴُﺚ  ﲢّﻘﻖ  اﻟﻘﺮاءة  اﻷوﻟﻰ  ﻟﻬﺎﺗﲔ  اﻟﻘﻄﻌﺘﲔ،  اﻟﻬﺪف  اﻷّول  ﻣﻦ 
ﺗَﻌﻠﻴﻢِ  اﻟﻌَﺮوض ؛  اﻻﻧﺘﺒﺎﻩ  إﻟﻰ  اﻹﻳﻘﺎع  اﳌﻨﺘﻈﻢ  ﻓﻲ  اﻟّﺸﻌﺮ:"وﻣﺎ  ﻫﺬا  اﻟﻔﺎرُق  اﻟﺸﻜﻠّﻲ  ﺑﲔ  اﻟﻘﻄﻌﺘﲔ  إﻻ 
وﺟﻮد ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ ﻫﻲ اﻟﺘﻲ ﺟﻌﻠْﺖ اﻟﻘﻄﻌَﺔ اﻷوﻟﻰ ِﺷﻌﺮا ً واﻟﺜﺎﻧﻴﺔ َﻧﺜﺮا٦ً١١". وﻛﺎَن اﻻﺧﺘﻴﺎُر اﻟﻮاﻋﻲ ﻟﺒﺤِﺮ 
اﻟَﻬَﺰج ﻣﻮﻓﻘًﺎ ﻷّﻧﻪ ﺑﺤٌﺮ ﻳﺘﻤّﻴﺰ ﺑﻮﺿﻮِح إﻳﻘﺎﻋﻪ اﻟﺬي ﻳﺠﻌﻠﻪ أﻗﺮب إﻟﻰ اﻷﻏﺎﻧﻲ، ﺣﻴُﺚ ﻳﺴﻬُﻞ ﻋﻠﻰ ﻏﻴﺮ 
اﻟﻌﺎرِف ﺑﺎﻟﻌَﺮوض أن ﻳﺪركَ إﻳﻘﺎﻋَﻪ اﻟﺴﻠِﺲ، وﻓﻲ اﳉﻤﻠﺔ، أن ﻳﺪركَ وﺣﺪﺗﻪ اﻹﻳﻘﺎﻋﻴﺔ )ﻣَﻔﺎﻋِﻴﻠُﻦْ (. وﻣﻦ 
ﺧﻼِل اﻻﺳﺘﻨﺎِد إﻟﻰ ﺗﻘﻨّﻴﺔ اﳌُﻼﺣﻈﺔ، ﻳﻨﺠُﺢ اﻟﻜﺎِﺗﺒﺎن ﻓﻲ ﺷّﺪ اﻻﻧﺘﺒﺎِﻩ إﻟﻰ اﻟُﺮْﻛﻨْﲔ اﻷﺳﺎﺳﻴْﲔ ﻓﻲ اﻟّﺸﻌﺮ: 
اﻟﻮَزن واﻟﻘَﺎﻓﻴﺔ . 
وﻳﺘﻴﺢُ ﻫﺬا اﻟﺘﻤﻬﻴﺪُ اﳌﺘﺪرّجُ اﻟﻮﺻﻮلَ إﻟﻰ ﺗﻌﺮﻳﻒٍ ﺑﺴﻴﻂٍ وﺳﻬﻞٍ ﻟﻌﻠﻢٍ اﻟﻌَﺮوض ؛ "اﻟِﻌﻠُﻢ اﻟﺬي ﻳﺒﺤُﺚ 
ﻓﻲ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮّﻳﺔ وﻓﻲ اﻟﺘﺰاِم ﺣﺮٍف أو أﺣﺮف ﻣﻌّﻴﻨﺔ ﻓﻲ أواِﺧِﺮ اﻷﺳﻄﺮ ﻫﻮ ِﻋﻠﻢ اﻟَﻌﺮوض٧١١". وﻫﺬا 
اﻟﺘﻌﺮﻳُﻒ اﻟﺒﺴﻴًﻂ، ﻳﺨﺘﻠُﻒ إﻟﻰ ﺣّﺪ ﻛﺒﻴٍﺮ ﻣﻊ ﺗﻌﺮﻳِﻒ اﻟُﻘﺪاﻣﻰ ﻟﻠَﻌﺮوض، اﻟﺬي ﻛﺎَﻧْﺖ ﺗﻄﻐﻰ ﻓﻴﻪ َﻓﻮاﺋُﺪ 
اﻟَﻌﺮوض  ووﻇﺎﺋُﻔﻪ،  ﻣﻦ  ﻧﻮع؛  ﻣﻌﺮﻓُﺔ  اﳌﻮزون  ﻣﻦ  اﳌﻜﺴﻮِر،  أو  َأْﻣُﻦ  اﻟﻨﺎِﻇﻢ  ﻣﻦ  اﺧﺘﻼِط  اﻟُﺒﺤﻮر،  ﻋﻠﻰ 
َﺗﻌﺮﻳِﻔﻪ ﺑﺸﻜٍﻞ واﺿٍﺢ.
وﻋﻠﻰ اﻟّﺮﻏِﻢ ﻣﻦ ﺳﻬﻮﻟِﺔ ﻫﺬا اﻟﺪْرس اﻷّول، إﻻ أّن اﻟﻜﺎِﺗﺒﺎن ﻻ َﻳﺴﺘﺨّﻔﺎن ﺑﺘﺄﺛﻴِﺮﻩ، ﻓﻴﻀﻌﺎ ﻟﻪ ﲤﺮﻳﻨْﲔ 
اﺛﻨْﲔ؛  ُﻳﻄﻠُﺐ  ﻓﻲ  اﻷّول  َﻧْﺜُﺮ  أﺑﻴﺎٍت  ﺷﻌﺮّﻳﺔ،  وُﻳﻄﻠُﺐ  ﻓﻲ  اﻟﺜﺎﻧﻲ  أن  ُﻳﻼﺋَﻢ  اﻟﻄﺎﻟُﺐ  ﺑﲔ  ﻣﺠﻤﻮٍﻋﺔ  ﻣﻦ 
اﻷﺑﻴﺎِت اﳌﺒﻌﺜﺮة "ﺣّﺘﻰ ﻳﺴﺘﻘﻴَﻢ اﳌﻌﻨﻰ وﺗﺘﻔَﻖ اﻷﺣﺮُف ﻓﻲ آﺧﺮ اﻟﺒﻴﺘْﲔ٨١١". وﻓﻀًﻼ ﻋﻦ اﻟَﻬﺪف اﻟﻮاِﺿﺢ 
ﻣﻦ ﻫﺬﻳﻦ اﻟَﺘﻤﺮﻳﻨْﲔ، أي َﺗﺮﺳﻴُﺦ اﳌﻌﻠﻮﻣﺎت اﳌﻜﺘَﺴَﺒﺔ، ُﻳﺒﻄُﻦ اﻟﺘﻤﺮﻳﻨﺎن، ﺷّﺪ اﻧﺘﺒﺎِﻩ اﻟﻄﺎِﻟﺐ إﻟﻰ اﻟَﺘﻘﺪِﱘ 
٥١١. اﻟﺴﻴﺪ،٢٠٠٢،  ص ٩٨١.
٦١١. اﳊﺴﻴﻨﻲ واﻟﻐﻮل ، ٨٤٩١ ، ص ٦.
٧١١. اﳊﺴﻴﻨﻲ واﻟﻐﻮل ، ٨٤٩١، ص ٦.
٨١١. اﳊﺴﻴﻨﻲ واﻟﻐﻮل ، ٨٤٩١، ص ٧.
٨٦ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
وﻓﻲ ﻛﻼمٍ ﻣﺨﺘﺼﺮ، ﻻ ﻳﻨﺠﺢُ وَﻳَﺮدي  ﻓﻲ اﻟﺘﺨﻠّﺺ ﻣﻦ واﺣﺪة ﻣﻦ أﻋﻨﺪ اﳌﺸﺎِﻛﻞ اﻟﺘﻲ واﺟﻬﺖ اﳌﺠﺪّدﻳﻦ 
ﻓﻲ اﻟﻌَﺮوض، وﻫﻲ ﺗﺮﺳﻴﺦ اﻹﻳﻘﺎع ﻣﻦ ﺧﻼل ﻣﻌﺎدلِ ﻧﻐﻤﻲ أﻗﻮى ﻣﻦ ﻣﻌﺎدلِ اﳋَﻠﻴﻞ  اﻟﺬي ﻧﻌﺮﻓﻪ. وﺑﺪًﻻ 
ﻣﻦ أن ﻳﺬﻫﺐ وَﻳَﺮدي ﺑﺎﲡﺎﻩ اﺳﺘﺜﻤﺎر )اﻟﻨَﻘْ ﺮ ة ( ﻛﻄﺮﻳﻘﺔ ﻣﻠﻤﻮﺳﺔ ﻓﻲ ﺗﻮزﻳﻦ إﻳﻘﺎﻋﺎت اﻟﺒﺤﻮر، ﳒُﺪ أّﻧﻪ 
ذﻫﺐ ﺑﺎﲡﺎﻩ اﻷرﻗﺎم واﻟﺘﺠﺮﻳﺪ، ﻓﺎﻟﻘﻮل ﺑﻮﺟﻮد أرﺑﻊ وﻋﺸﺮﻳﻦ ﺣﺮﻓﺎً ﻓﻲ ﺷَﻄﺮ اﻟﻄَﻮﻳﻞ ، ﻟﻴَﺲ اﻛﺘﺸﺎﻓًﺎ ﻳﻌّﻮل 
ﻋﻠﻴﻪ، ﻷﻧّﻪ ﻓﻲ اﻷﺻْﻞ وردَ ﻓﻲ ﻛِﺘﺎب اﻟﺘﱠﺒﺮﻳﺰي  اﻟَﻮاﻓﻲ ﻓﻲ اﻟَﻌﺮوض واﻟَﻘﻮاﻓﻲ، ﻧﻘًﻼ ﻋﻦ اَﳋﻠﻴﻞ٢١١.
اﳊﺎﺻﻞ،ُ أنّ اﻟﻨِﻈﺎم اﳋَﻠﻴﻠﻲّ ﻳﻈﻬﺮُ ﳑﺎﻧﻌﺔً ﻛﺒﺮى ﻓﻲ ﻣﻘﺎرﺑﺘِﻪ إﻳﻘﺎﻋﻴﺎ،ً ﻓﻄﺮﻳﻘﺔُ وَﻳَﺮدي  اﻟﺘﻲ ﺑﺪأْت 
ﺑﺎﺗّﺴﺎقٍ ﻣُﻠﻔﺖٍ ﻗﻞّ ﻧﻈﻴﺮﻩ ﺑﲔ اﻟﻌَﺮوض  واﳌﻮﺳﻴﻘﻰ، وﲤّﻜَﻦ ﻣﻦ ﺧﻼِﻟﻬﺎ ﺗﻄﻮﻳَﻊ اﻟُﺒﺤﻮِر اﻟّﺸﻌﺮّﻳﺔ ﻛّﻠﻬﺎ، 
ﻛﻤﺎ ﳒُﺪ ﻓﻲ ِﻛﺘﺎﺑﻪ، ﻟﻢ ﺗﺴﺘﻄْﻊ اﺳﺘﺜﻤﺎَر اﳌﺸﺘﺮك ﺑﲔ اﻟَﻌﺮوض واﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﺑﺎﻻﺳﺘﻨﺎِد إﻟﻰ ﻣﻔﺎﻫﻴﻢ ﻣﺄﺧﻮذة 
ﻣﻦ ﻛُﺘُﺐِ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﺮﻗﻴّﺔ اﻟﺘﺮاﺛﻴّﺔ وﺣﺪﻫﺎ، ﻛﻤﻔﻬﻮم اﻟﻨَْﻘ ﺮ ة  واﻟﺘﻮزﻳﻦ، وذﻟﻚ ﻟﺴﺒﺐ وﺟﻴﻪ: ﻻ ﻳﻘﺮأ 
اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ اﻹﻳﻘﺎَع ﺑﻞ ﻳﻄّﺒﻘﻪ ﻣﻦ ﺧﻼل آﻟﺔ ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ، وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﺆّدي ﻓﻲ اﻟﻨﻬﺎﻳﺔ إﻟﻰ ﺗﺮﺳﻴِﺦ اﻹﻳﻘﺎﻋﺎت 
اﳌﺨﺘﻠﻔﺔ ﻣﻦ ﺧﻼل ارﺗﻴﺎض اﻟﺴﻤﻊ. وﻓﻲ ﻋﺒﺎرٍة أﺧﺮى، ﻳﺴﻴُﺮ اﻟﺘﺠﺮﻳُﺪ وارﺗﻴﺎِض اﻟﺴﻤِﻊ ﻣﻌًﺎ ﻓﻲ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ، 
ﻋﻠﻰ ﻧﺤٍﻮ ﺗﻨﻤﻮ ﻓﻴﻪ اﳌﻬﺎرﺗﺎن ﺳﻮﻳًﺔ. وﻣﻦ اﳉﻬﺔ اﳌﻘﺎِﺑﻠﺔ، أي ﻣﻦ ﺟﻬﺔ َﺗﺪوﻳﻦ ﻫﺬﻩ اﻹﻳﻘﺎﻋﺎت ﻣﻦ ﺧﻼِل 
ﻋﻼﻣﺎٍت ورﻣﻮٍز ﻣﺨﺼﻮﺻٍﺔ، ﻓﺈّن ذﻟﻚ ﻳﺘّﻢ ﻻﺣﻘًﺎ، ﻋﻠﻰ ﻧﺤٍﻮ ﻻ ﻳﺆّدي ﻓﻴﻪ اﻟﺘﺮﻣﻴﺰ واﻟﺘﺠﺮﻳﺪ دورا ًرﺋﻴﺴًﺎ 
ﻓﻲ اﻟﺘﻌّﻠﻢ، ﻫﺬا ﻣﻦ ﺟﻬﺔ. وﻣﻦ ﺟﻬٍﺔ أﺧﺮى، اﺿّﻄَﺮ َوَﻳﺮدي إﻟﻰ اﻟﻠﺠﻮِء إﻟﻰ اﻟَﺘﺠﺮﻳِﺪ ﺳﻮاٌء أﻛﺎَن ذﻟﻚ 
ﻳﺨﺺّ ﺗﺮﻣﻴﺰَ اﻷﺳﺒﺎب  ِواﻷوﺗﺎد ِ وﻣﺎ إﻟﻴﻬﺎ، أو ﻛﺎَن ﻳﺨّﺺ ﺗﺮﻣﻴَﺰ اﻹﻳﻘﺎِع ﻣﻦ ﺧﻼِل اﻷرﻗﺎم. وﻓﻲ اﳊﺎﻟَﲔ، 
أّدى ذﻟﻚ إﻟﻰ َﻏَﻠﺒِﺔ اﻟَﺘﺠﺮﻳِﺪ ﻋﻠﻰ اﻹﻳﻘﺎِع ﻓﻲ ﻃﺮﻳﻘٍﺔ ﺗﻬﺪُف إﻟﻰ ﻣﻘﺎرﺑِﺔ اﻟَﻌﺮوض إﻳﻘﺎﻋﻴًﺎ.
وﻳﺤﻤُﻞ ﻫﺬا اﻷﻣُﺮ ﻓﻲ ﻃﻴﺎﺗﻪ دﻻﻟﺔ ﻣﻬّﻤﺔ: ُﻳﺒﻄُﻦ اﳌﺴﺘﻮى اﻟﺘﺠﺮﻳﺪّي ﻟﻠَﻌﺮوض اﻟَﻌﺮﺑّﻲ ﺻﻌﻮﺑﺎت 
ﺗﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ  ﺑﺎﻟﻨﺴﺒِﺔ  ﻟﻠﻤﺘﻠﻘﻲ،  ﻟﻴﺲ  أﻗّﻠﻬﺎ  أّﻧﻪ  ﻳﺤﺘﺎج  إﻟﻰ  ﻓّﻚ  وﺗﺸﻔﻴٍﺮ،  ﻛﻲ  ﻳﻘﺪَر  اﳌﺘﻠﻘﻲ  اﻟﺘّﻮﺻﻞ  إﻟﻰ 
ﻧﻮع اﻟَﺒْﺤِﺮ اﳌﻄﻠﻮب، ﺧﻼﻓًﺎ ﻟﻠﻤﺴﺘﻮى اﻟﻨﻐﻤّﻲ اﻟﺬي ﻳﺆّدي دورا ًﻛﺒﻴﺮا ًﻓﻲ ﺗﻮزﻳِﻦ اﻟﻜﻼِم، وﻓﻘًﺎ ﳉْﺮس 
اﻟُﺒﺤﻮر ﺑﻄﺮﻳﻘٍﺔ أﺳﻠﺲ. 
ز- اﻟﺘﺠﺪﻳﺪُ؛ اﻟﻄﺮﻳﻘﺔُ اﻻﺳْﺘﻘﺮاﺋﻴّﺔ: إﺳْﺤﺎق ﻣُﻮﺳﻰ اُﳊﺴَﻴﻨ ﻲ 
ﻳﻌﺪّ ﻛِﺘﺎب إﺳْﺤﺎق ﻣُﻮﺳﻰ اﳊُﺴَﻴﻨ ﻲ٣١١ )١١٤١/٠٩٩١(  وﻓﺎﻳِﺰ اﻟﻐُﻮ ل »اﻟﻌَﺮوض  اﻟّﺴﻬﻞ«٤١١، 
أّوَل ﻛﺘﺎٍب ﻓﻲ اﻟَﻌﺮوض ُأﻟّﻒ ﺑﻄﺮﻳﻘٍﺔ ﺗﺄﺧُﺬ ﻓﻲ اﻻﻋﺘﺒﺎر ﺿﺮورَة َﻋْﺮِض اﳌﺎّدِة اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ ﻟﻠَﻌﺮوض ﻋﻠﻰ 
ﻧﺤٍﻮ ﻣﻐﺎﻳٍﺮ ﲤﺎﻣًﺎ ﻟﻠُﻜُﺘﺐ اﻟﺴﺎَﺑﻘﺔ ﻋﻠﻴﻪ. وﻳﺒﺪو أّن اﻟﻜﺎِﺗﺒﲔ ﻛﺎﻧﺎ َواﻋﻴْﲔ ﻟَﻀﺮورِة اﻟَﺘﺠﺪﻳِﺪ ﻓﻲ ﻃﺮﻳﻘِﺔ 
اﻟﺘﺪرﻳِﺲ ﺑﺼﻮرٍة َﺟْﺬرّﻳﺔ. إذ اﻋﺘَﻤﺪا اﻟﻄﺮﻳﻘَﺔ اﻻْﺳﺘﻘﺮاﺋّﻴﺔ ﻓﻲ ﻋﺮِض اﳌﺎّدة، اﻟﺘﻲ "وﺿَﻊ أﺳﺴﱠ ﻬﺎ اﳌُﺮّﺑﻲ 
اﻷﳌﺎﻧﻲ ﻳﻮﺣﻨﺎ ﻓﺮدرﻳﻚ ﻫﺮﺑﺎرت، واﻟﺘﻲ ]ﻛﺬا[ ﺗﻌﺘﻤُﺪ ﻋﻠﻰ ﻋّﺪة ﺧﻄﻮات ﻫﻲ: اﳌﻘّﺪﻣﺔ واﻟَﻌْﺮض واﻟﺮْﺑﻂ 
٢١١. اﻟﺘﱠﺒﺮﻳﺰي ، ٢٠٠٢، ص ٧٣.
٣١١. وﻟﺪ إﺳﺤﺎق ﻣﻮﺳﻰ اﳊﺴﻴﻨﻲ ﻓﻲ اﻟﻘﺪس، ودرس ﻓﻲ ﻣﺪارﺳﻬﺎ. ﺣﺼﻞ ﻋﻠﻰ ﺷﻬﺎدة اﻟﺪﻛﺘﻮراة ﻣﻦ ﻣﻌﻬﺪ 
اﻟﺪراﺳﺎت اﻟﺸﺮﻗّﻴﺔ ﺑﺠﺎﻣﻌﺔ ﻟﻨﺪن،ﻟﻪ ﻣﺆﻟﻔﺎت ﻛﺜﻴﺮة. اﻟﻜﻮﻓﺤﻲ، ٢٠٠٢، ص ٥٧.
٤١١. اﳊﺴﻴﻨﻲ واﻟﻐﻮل ، ٨٤٩١.
٧٦ﻋﻠﻢ  اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻋﺼﺮ اﻟﻨﻬﻀﺔ
ﻣﺎ ﻳﻨﺘُﺞ ﻋﻨُﻪ ﻋﻨَﺪ اﻟﺘﻄﺒﻴِﻖ ﻋﻠﻰ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴِﻞ اﻟﻌﺸﺮﻳﻦ، َﺗﻀّﺨﻤًﺎ ﻏﻴﺮ َﻣﺴﺒﻮق٨٠١. ﻟﻴﺲ ﻫﺬا ﻓﺤﺴﺐ، 
ﺑﻞ إنّ وَﻳَﺮدي ، ُﻳﺸﻴُﺮ إﻟﻰ رﻣﺰْﻳﻦ ﺟﺪﻳﺪْﻳﻦ وﺿﻌﻬﻤﺎ أﻣﺎَم ﺑﻌﺾ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ )*( ﻟﻠﺘﻔﺎﻋﻴِﻞ اﻟﺘﻲ ﺗﺮُد ﻓﻲ 
َﺣﺸﻮ اﻟﺒﻴﺖ، و)+( ﻟﻠﺘﻲ ﻧﺪَر وروُدﻫﺎ ﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻟّﻨﺤﻮ. وﻟﻮ ﻓﺮﺿﻨﺎ ﺟﺪًﻻ أن ِﺣْﻔَﻆ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ اﻟﻜﺜﻴﺮة 
اﻟﻮاردة ﻓﻲ اﳉﺪول، ﻻ ﻳﺸّﻜﻞ ﻋﺒﺌًﺎ ﻋﻠﻰ اﳌﺘﻠﻘﻲ، ﻓﺈّن اﻟﺰﻳﺎدَة اﻟﻜﺎﻣﻨَﺔ ﻓﻲ وْﺿِﻊ اﻟﺮﻣﺰﻳﻦ اﳉﺪﻳﺪﻳﻦ، ُﺗﺸﻴُﺮ 
ﻣﻦ ﻃﺮف ٍﺧﻔﻲ، إﻟﻰ أن ّﺗﻘﺴﻴﻢ َاَﳋﻠﻴﻞ  اﻟﺒﻴَﺖ اﻟّﺸﻌﺮي إﻟﻰ ﺣﺸﻮ وَﻋﺮوض وﺿﺮب ﻟﻢ ﻳﻜْﻦ أﻣﺮا ًﻧﺎﻓًﻼ، 
أو ﺗﻔﺼﻴﻼ ًزاﺋﺪا ًﻻ ﺣﺎﺟﺔ إﻟﻴﻪ، ﺑﻞ ﻛﺎن َﻓﻲ ﺻﻠْﺐ ِﺗَﺴﻬﻴﻞ ِاﻟﻌَﺮوض  وإﻓﻬﺎم اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻓﻲ آن ﻣﻌًﺎ. إذ ﻣﺎ ﻳﺰاُل 
ﺻﻨﻴُﻊ اَﳋﻠﻴﻞ أﺳﻬَﻞ ﻣﺄﺧﺬا ًﻣﻦ ﻃﺮﻳﻘﺔ َوَﻳﺮدي، اﻟﺘﻲ أّدت إﻟﻰ ﺗﻀﺨﻴﻢ ﻣﺎ ﻳﺠُﺐ ِﺣﻔﻈﻪ، ﻓﻜﺄّﻧﻬﺎ ﺗﺨﻔﻔْﺖ 
ﻣﻦ ﻣُﺼﻄﻠﺤﺎت اﻟﺰﱢﺣﺎف  واﻟﻌﻠّﺔ  اﻟﺼﻌﺒﺔ اِﳊْﻔﻆ، ﻟﻜّﻦ ﺑﺪًﻻ ﻣﻨﻬﺎ أوﺟﺪْت ﻣﻘﺎﺑﻼت ﻧﻐﻤﻴﺔ ﻛﺜﻴﺮة، ﺻﻌﺒﺔ 
اِﳊﻔﻆ ﻷّﻧﻬﺎ ﻛﺜﻴﺮة اﻟﻌﺪد ﻣﻦ ﺟﻬﺔ، وﻷّﻧﻬﺎ ﻣﺘﺸﺎﺑﻬﺔ ﻟﻔﻈﻴًﺎ إﻟﻰ ﺣّﺪ ﺑﻌﻴﺪ ﻣﻦ ﺟﻬٍﺔ ﺛﺎﻧﻴﺔ.
ﻣﻊ ذﻟﻚ، ﻳﻘﺪرُ وَﻳَﺮدي  أّن ﻳﻀَﻊ اﻟﻘﺎِﻋﺪة اﻷوﻟﻰ ﻟﻄﺮﻳﻘﺘﻪ، وﳝّﺜﻞ ﻋﻠﻴﻬﺎ ﺑﺎﻟﺪاِﺋﺮة اﻷوﻟﻰ اﻟﺘﻲ ﲢﻮي 
اﻟﻄَﻮﻳﻞ ، واﻟﺒَﺴﻴﻂ  واﳌَﺪﻳﺪ ، واﻟﺴّﺮﻳﻊ، إذ ﻳﻘﻮل ُ"ﺗﺘﺄﻟﻒ ﻫﺬﻩ اﻟﺪاﺋِﺮة  ﻣﻦ ٤٢ ﺣﺮﻓًﺎ )٤١ م + ٠١س( أو 
ﻣﻦ ٤١ ﻧَﻘْ ﺮة )٤ ﻣﻔﺮدة + ٠١ ﻣﺰدوﺟﺔ(٩٠١:٠١١
         أد  ج     ب  ﻫـ          واﳊﺮوف دﻻﻟﺔ ﻋﻠﻰ ﺑﺪاﻳﺔ اﻟَﺒْﺤﺮ
//٥/٥//٥/٥/٥//٥/٥//٥/٥/٥ ﺑﺎﻟﻌﻼﻣﺎت اﻟّﺸﻌﺮﻳﺔ
١ ٢  ٢   ١ ٢  ٢  ٢   ١ ٢ ٢  ١   ٢  ٢  ٢ﺑﺎﻟَﻨﻘﺮاْت اﻹﻳﻘﺎﻋّﻴﺔ
وﻳﻜﺘﺐُ ﻓﻲ اﻟﻬﺎﻣِﺶ: "ﺟﻌﻠﻨﺎ اﻟﺪاﺋِﺮة  ﻛﺨٍﻂ ﻣﺴﺘﻘﻴﻢ، ﺑﺎﻋﺘﺒﺎر ﻃﺮﻓﻴﻪ ﻣّﺘﺼﻠْﲔ، ﺣّﺘﻰ إذا ﺑﺪأﻧﺎ ﻣﻦ 
ﻧﻘﻄٍﺔ ُﻋﺪﻧﺎ إﻟﻴﻬﺎ ﻛﺄﻧﻨﺎ ﻧﺘﻤﺸﻰ ﻋﻠﻰ ﻣﺤﻴِﻂ داِﺋﺮة. إّن ﻋﺪَد اﳊﺮوِف اﳌﺘﺤّﺮﻛﺔ ﻓﻲ ﻛّﻞ ﻣﻴﺰان ﻳﻜﻮُن داﺋﻤًﺎ 
أﻛﺜﺮ ﻣﻦ ﻋﺪِد اﻟﺴﺎِﻛﻨﺔ، ﻓﺈذا أردَت أن ﺗﻌﺮَف ﻋﺪد اﻟﻨﻘﺮات اﻟﺒﺴﻴﻄﺔ واﳌﺰدوﺟﺔ ﻓﻲ أْﺻﻞ ﻛّﻞ ﻣﻴﺰان 
ﻣﻬﻤﺎ ﻛﺎَن ﻧﻮُع اﳉﻮازات اﻟﻄﺎرﺋﺔ ﻋﻠﻴﻪ، ﻓﺎﻃﺮْح ﻋﺪد ﺣﺮوﻓﻪ اﻟﺴﺎِﻛﻨﺔ ﻣﻦ اﳌﺘﺤّﺮﻛﺔ، ﻓﺎﻟﺒﺎﻗﻲ ﻫﻮ ﻋﺪُد 
اﻟﻨﻘﺮات اﻟﺒﺴﻴﻄﺔ واﳌﻄﺮوح ﻋﺪد اﳌﺰدوﺟﺔ، أّﻣﺎ ﻓﻲ اﻟﻀﺮوب اﳌﺬﻳﻠﺔ ]ﻛﺬا= اﳌﺬاﻟﺔ[، أي ﻓﻲ اﻟّﺴﺒﺐ 
اﳌﺒﺴﻮط، ﻓﻴﻬﻤُﻞ ﺳﺎِﻛﻦ واﺣﺪ ﻋﻨﺪ ﻋّﺪ اﻟﻨﻘﺮات"١١١.
إّن اﻟﻜﻼم أﻋﻼﻩ ﻻ ﻏﺒﺎَر ﻋﻠﻴﻪ، ﻣﻦ ﺣﻴُﺚ إّﻧﻪ ﻳﺸﺮُح اﻟﺮﺳَﻢ اﻟَﺘﻮﺿﻴﺤﻲ اﻟﻮاِرد ﻟﻠﺪاِﺋﺮة اﻷوﻟﻰ، ﺑﻴَﺪ 
أّﻧﻪ َﻳْﻐَﻔُﻞ أﻣﺮا ًﻣﻬّﻤًﺎ؛ إذ ﻫﻮ ﻳﺪّل اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻋﻠﻰ ﻛﻴﻔﻴِﺔ اﻟﺘّﻮﺻِﻞ إﻟﻰ اﻟﻨﻘﺮاِت ﻻ ﻣﻦ ﺧﻼِل ﻃﺮﻳﻘٍﺔ ﺟﺪﻳﺪة، 
ﺗُﻌﲔ اﳌﺘﻠﻘﻲ أن ﻳﻌﺮﻓﻬﺎ وﻳﺨﺘﺒﺮﻫﺎ ﺑﻨﻔﺴﻪ، ﺑﻘﻄْﻊ اﻟﻨﻈﺮ ﻋﻦ رﻣﻮز اﻟﻌَﺮوض ، ﺑﻞ ﻋﻠﻰ اﻟَﻌﻜﺲ، ﻳﺠُﺐ ﻋﻠﻰ 
اﳌﺘﻠﻘﻲ أن ﻳﻀﻊَ أوّﻻ ً اﻟﺘﺮﻣﻴﺰَ اﻟﻌَﺮوﺿﻲ ّ ِﺗﺒﺎﻋًﺎ، وﻣﻦ ﺛّﻢ ﻳﺤﻮﻟّﻪ ﻣﻦ ﺟﺪﻳﺪ إﻟﻰ رﻣﻮٍز ﺟﺪﻳﺪٍة ﻟﻠﻨﻘﺮات. 
٨٠١. وَﻳَﺮدي ، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٩٧٤.  اﻧﻈﺮ ﻣﻠﺤﻖ أﺷﻬﺮ اﳉﻮازات اﻟﻌﺎِرﺿﺔ واﻟﻼزﻣﺔ ﻣﻦ ﻛﺘﺎﺑﻪ ص ٧٠٤.
٩٠١. وَﻳَﺮدي ، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٢٨٤.
٠١١. إﺿﺎﻓﺔ ﻣﻦ ﻋﻨﺪي
١١١. وَﻳَﺮدي ، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٢٨٤.
٦٦ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
اﳉﺪول، ﺗﻈﻬُﺮ ﻓﻜﺮة وْﺿﻊ اﻟﻨﻘﺮات ﺑﺎﻹﻳﻘﺎع ﻏﻴَﺮ واﺿﺤٍﺔ ﺑﺸﻜٍﻞ ﻛﺎٍف. ﻋﻼوًة ﻋﻠﻰ أّن اِﳊْﻔﻆ ﻓﻲ ﻫﺬﻩ 
اﳊﺎل، ﻻ ﻳﻄﻮُل إﻻ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ اﻟﺘﻲ ﺗﻀﺎﻋَﻒ ﻋﺪُدﻫﺎ. ﻣﻦ اﻟﺼﺤﻴﺢ أّن َوَﻳﺮدي ﻳﺪرُك ﺻﻌﻮﺑَﺔ ﻫﺬا اﻷﻣﺮ، 
وﻳﻘﺘﺮُح أن ُﳝﺎرُس "اﻟﺮاﻏﺒﻮن ﺗﻮﻗﻴﻌﻬﺎ ﺑﺎﻟﻴﺪ٣٠١"، وﻳﺸﺮح وﺟﻬﺔ ﻧﻈﺮﻩ ﻣﻦ ﺧﻼل اﻟﻘﻮل إّن "اﻟﺴّﺮ ﺑﺎﻟﻨﺴﺒﺔ 
اﻟﺰﻣﻨﻴﺔ اﻟﻮاﺟﺐ ﺣﻔﻈﻬﺎ ﻋﻨﺪ اﻹﻳﻘﺎع، ﻛﻤﺎ أّن اﻟﻌﺒﺮة ﻓﻲ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ ﻟﻴﺴﺖ ﺑﺎﻷﻟﻔﺎظ ﺑﻞ ﺑﺎﻟﺮﻧﺎت. ﻓﺮّﻧﺔ 
)ﻓﺎ( ﻣﻦ )ﻓﺎﻋِﻠُﻦ ( ﻛﺮّﻧﺔ )ﻣُﺴـْ(ﻣﻦ )ﻣُﺴْﺘَﻔِْﻌﻠُﻦْ (. وﻣﺠﻤﻮع ﻓَﻌﻮﻟُﻦْ  ﻓﺎ = ﻣَﻔﺎﻋِﻴﻠُﻦْ ٤٠١"، ﻟﻜّﻦ اﻟﻨﺘﻴﺠﺔ 
اﻟﺘﻲ ﻳﺨﻠﺺُ إﻟﻴﻬﺎ ﻻ ﺗﺘّﺴﻖ ﲤﺎﻣﺎً ﻣﻊ ﻋِﻠﻢ اﻟﻌَﺮوض  ﻛﻤﺎ ﻧﻌﺮﻓﻪ؛ إذ ﻫﻮ ﻳﻀُﻊ اﳌﻌﺎدﻻت اﻵﺗﻴﺔ ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻫﺎ 
ﺻﺤﻴﺤًﺔ ﻣﻦ وﺟﻬﺔ اﻟﻨﻈﺮ اﻹﻳﻘﺎﻋﻴﺔ٥٠١:
ﻓﺎﻋِﻼﺗُﻦ   ﻓﺎِﻋﻼﺗُﻦ  ﻓﺎﻋِﻠُﻦ  = ﻓﺎﻋِﻠُﻦ ﻣُﺴْﺘَﻔْﻌُِﻠﻦْ  ﻣُﺴْﺘَﻔْﻌِﻠُﻦ ْ
ﻓﺎﻋِﻼﺗُﻦ   ُﻣْﺴَﺘﻔْﻌِﻠُﻦْ  ﻓﺎِﻋﻼﺗُﻦ = ﻓﺎﻋِﻠُﻦ  ﻓَﻌِﻠُﻦ ْ ﻓﺎﻋِﻼﺗُﻦ ﻓَﻌﻮﻟُﻦْ 
َﻣﻔﺎﻋِﻴﻠُﻦ ْ ﻣَﻔﺎِﻋﻴﻠُْﻦ ﻓَﻌﻮﻟُﻦ ْ = ﻓَﻌﻮﻟُﻦْ ﻓﺎﻋِﻼﺗُﻦ  ﻓﺎِﻋﻼُﺗﻦ
وﻓﻲ اﳊﻘﻴﻘﺔ، ﻳﺆدّي اﻟَﻨﻘْﺮ ُ دوراً ﻛﺒﻴﺮاً ﻓﻲ إﺛﺒﺎت ﺻﻮابِ وﺟﻬﺔِ ﻧﻈﺮ وَﻳَﺮدي ، إذ إّن اﻹﻳﻘﺎع ﳝﻜُﻦ رّدُﻩ 
إﻟﻰ ﻣﺠﻤﻮﻋٍﺔ ﻣﻦ اﻷرﻗﺎم اﻟﺘﻲ ﻻ ُﺗﻈﻬﺮ أي اﺧﺘﻼٍف ﺑﻴﻨﻬﺎ، ﻷّﻧﻬﺎ ﲡﺮﻳٌﺪ ﺧﺎﻟٌﺺ؛ ﻓﺎﻟﺴﱠ ﺒﺐ اﳋﻔﻴﻒ ُﻳﺮﻣُﺰ 
ﻟﻪ إﻳﻘﺎﻋﻴًﺎ ﺑـ )2(، وُﻳﺮﻣﺰ ﻟﻠﻮﺗﺪ اﳌﻘﺮون ﺑـ )1 2(. ﻣﻦ ﻫﻨﺎ ﻳﺘﻀّﺢ أّن اﻟﺘﺮﻣﻴَﺰ ﻻ ﻳﺄﺧﺬ ﻓﻲ اﳊﺴﺒﺎن أّن 
٢ اﻷوﻟﻰ ﻳُﺼﻴﺒﻬﺎ ﻣﺎ ﻻ ﻳُﺼﻴﺐُ ٢ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ واﻟﻌﻜﺲ ﺑﺎﻟﻌﻜﺲ. اﻷﻣﺮُ اﻟﺬي ﻳﻮﺻﻠُﻨﺎ ﻣﺒﺎﺷﺮةً إﻟﻰ اﻟﺰﱢﺣﺎﻓﺎت  
واﻟﻌﻠﻞّ ، ﺣﻴﺚُ ﻳﻠﺨﺺ ّ وَﻳَﺮدي ﻓِﻌْﻞَ اﻟﺰّﺣﺎﻓﺎت ﻋﻠﻰ اﻟﺘَﻔﺎﻋﻴﻞ ِ ﺑﺎﻟﻨﻘﺎط اﻵﺗﻴﺔ٦٠١:
١- ﺣﺬفُ اﻟﺴﺎﻛِﻦ  اﻷّول أو اﳌﺘﻮﺳِﻂ أو اﻷﺧﻴﺮ.
٢- ﺗﺴﻜُﲔ اﳌﺘﺤّﺮِك اﻷوﺳﻂ ﻓﻲ اﻟﻔﺎِﺻﻠﺔ اﻟﺼﻐﻴﺮة.
وﻳﻠﺨﺺّ اﻟﻌﻠﻞّ  ﲟﺎ ﻳﺄﺗﻲ٧٠١:
١- ﺣﺬُف اﳌﺘﺤّﺮِك اﻷﺧﻴﺮ وﻣﺎ ﻳﻠﻴﻪ.
٢- ﺗﺴﻜُﲔ اﳌﺘﺤّﺮِك اﻷﺧﻴﺮ وﺣﺬُف ﻣﺎ ﻳﻠﻴﻪ.
٣-إﺿﺎﻓُﺔ ﺣﺮٍف ﺳﺎِﻛﻦ ﻋﻠﻰ آﺧﺮ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ.
٤- إﺿﺎﻓُﺔ ﺳﺒٍﺐ َﺧﻔﻴﻒ ﻋﻠﻰ آﺧﺮ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ.
٣٠١. وَﻳَﺮدي ، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٦٧٤.
٤٠١. وَﻳَﺮدي ، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٦٧٤.
٥٠١. وَﻳَﺮدي ، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٦٧٤.
٦٠١. وَﻳَﺮدي ، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٨٧٤.
٧٠١. وَﻳَﺮدي ، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٧٨٤.
٥٦ﻋﻠﻢ  اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻋﺼﺮ اﻟﻨﻬﻀﺔ
وﻣﻦ ﺛّﻢ، ُﻳﺒﺮﻫﻦ ﻣﻦ ﺧﻼل ﺑﻴﺘﲔ ﻣﻦ اﻟّﺸﻌﺮ اﶈّﺮف أّن اﻷﻣﺮ ﻻ ﻳﺘﻌﻠُﻖ ﺑﺎﻟﺘﺴﺎوي ﺑﲔ ﻋﺪِد اﳌﻘﺎِﻃﻊ 
واﳊﺮﻛﺎت واﻟﺴﻜﻨﺎت:
ﻧﻮح  ﺑﺎٍك  أو  ﺻﻮت  ﺷﺎٍد  ﻃﺮوبﻏﻴﺮ  ﻣﺠٍﺪ  ﻓﻲ  ﻣﻠﺘﻲ  واﻋـﺘﻘﺎدي
أﺿﻌﺎَف  أﻓﺮاح  ﻳﻮم  ﻣــﻴﻼدﻧﺎ إّن  ُﺣﺰﻧًﺎ  ﻓﻲ  ﺳﺎﻋِﺔ  اﳌﻮت  ﻳﺒﺪو
ﻓﺼﺪرُ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﻧﻲ ﻣﻦ اﳋَﻔﻴﻒ  )ﻓَﺎﻋِﻼﺗ ُﻦ ْ ﻣُﺴْﺘَْﻔﻌُِﻠﻦْ  ﻓَﺎﻋِﻼﺗُ ﻦ ْ( وﻋﺠﺰُﻩ ﻣﻦ اﳌﻨَْﺴﺮ ِح  )ﻣُﺴْﺘَﻔْﻌِﻠُﻦ ْ 
ﻣَﻔﻌﻮﻻتُ ﻣُﺴْﺘَﻔْﻌِﻠُﻦ ْ(. وﻟﻌّﻞ ﻫﺬا اﻟﺘﻤﻬﻴَﺪ اﳌّﺘﺴﻖ ﻟﻠَﻌﺮوض، ﻳﻨﺠُﺢ ﻓﻲ اﻟﻮﺻﻮِل إﻟﻰ اﳌﻨﻄﻘِﺔ اﳌﺸﺘﺮﻛِﺔ 
ﺑﻴﻨﻪ وﺑﲔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ، إذ إنّ وَﻳَﺮدي  ﻳﺄﺧُﺬ ﻓﻲ اﳊﺴﺒﺎن ﻓﻲ ﻣﻌِﺮض ﲢﻠﻴﻠِﻪ ﻟﻠﺒﻴﺘْﲔ اﻷﺻﻠﻴْﲔ ﻟﻠﺒﻴﺘْﲔ اﻵﻧﻔْﲔ 
ﺟﻤﺎﻟﻴَﺔ  اﻹﻳﻘﺎع.  ﻛﻤﺎ  ﻳﺄﺧﺬ  ﻓﻲ  اﳊﺴﺒﺎِن  ُﻣﺼﻄﻠﺤﺎت  اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ  اﻟﻐﺮﺑّﻴﺔ  ﻣﻦ  ﻧﻮار  وﻛﺮوﺷﻴﻪ  ودوﺑﻞ 
ﻛﺮوﺷﻴﻪ٠٠١.
ﻧﻌﻠﻢ أنّ اﻟﺮﻣﻮز اﳌﺴﺘﻌﻤﻠﺔ ﻓﻲ ﻛﺘﺐ اﻟﻌَﺮوض ﻫﻲ : رﻣﺰ اﻟﺴﺎﻛِﻦ  )/( ورﻣﺰ اﳌﺘﺤّﺮك )٥(، وﻫﻤﺎ 
ﻓﻲ اﻷﺻﻞ )س( و)م(. أّﻣﺎ ﻣﺎ ﻧﺮاﻩ اﻟﻴﻮم ﻣﻦ إﺑﺪال ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ؛ ﺣﻴُﺚ اﻟﺴﺎِﻛﻦ ﻫﻮ )٥( واﳌﺘﺤّﺮك )/(، 
ﻓﻴﻌﻮد  ﻓﻲ  ﻧﻈﺮﻧﺎ  إﻟﻰ  ﻣﻴﺨﺎﺋﻴﻞ  َوﻳَﺮدي : "وﳝﻜﻦ  أن  ﻧﻌﺒﺮّ  ﻋﻦ  اﻟﻨﻘﺮة   اﻟﺒﺴﻴﻄﺔ  ﺑﺨﻂ  ﻣﺎﺋﻞ )/(  وﻋﻦ 
اﳌﺰدوﺟﺔ  ﺑﺨﻂ  ﻳﻠﻴﻪ  ﺳﻜﻮن )/٥(،  وﻫﻮ  اﻻﺻﻄﻼح  اﻟﺬي  اﻋﺘﻤﺪﻧﺎﻩ  ﻓﻲ  رﺳﻢ  اﻟﺪواﺋِﺮ   اﻟّﺸﻌﺮﻳﺔ...
ﻓﺎﻟﻨﻘﺮة اﳌﺜﻠﺜﺔ اﳌﺆﻟﻔﺔ ﻣﻦ ﺣﺮف ﻣﺘﺤّﺮك ﻳﺘﻠﻮﻩ ﺳﺎِﻛﻨﺎن )/٥٥( ﻻ ﺗﺮد إﻻ ﻓﻲ اﻟﺘﺬﻳﻴﻞ"١٠١. وﻗﺒﻞ أن 
ُﻧﻜﻤَﻞ ﲢﻠﻴَﻞ ِﻛﺘﺎﺑﻪ، ﻻ ﺑّﺪ ﻟﻨﺎ ﻣﻦ أن ﻧﻠﻔَﺖ اﻻﻧﺘﺒﺎﻩ إﻟﻰ دﻻﻻت إﺑﺪاِل اﻟﺮﻣﻮز، ﺣﻴُﺚ إّﻧﻨﺎ ﳒُﺪ ﻫﺬْﻳﻦ 
اﻟﺮﻣﺰﻳْﻦ اﳉﺪﻳﺪﻳْﻦ ﻓﻲ ﻛُﺘُﺐ اﻟﻌَﺮوض  اﳊﺪﻳﺜِﺔ ﻓﻲ اﻟَﻘْﺮِن اﻟِﻌﺸﺮﻳﻦ. اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي ﻟﻢ ﻳﺆِد ﻓﻲ أي ﺣﺎٍل ﻣﻦ 
اﻷﺣﻮال، إﻟﻰ اﳌﺴﺎسِ ﺑﻨﻈﺎمِ اﳋَﻠﻴﻞ . ﻓﺜﻤَﺔ ِﻋﺒﺮٌة ﻗﻮﻳٌﺔ ﻓﻲ ﺗﻐﻴﻴﺮ اﻟﺮﻣﻮز وإﺑﺪاﻟﻬﺎ؛ ﺗﻐﻴﻴُﺮ ﺷْﻜِﻞ اﻟﺮﻣﺰ ﻻ 
ﻳﺆﺛُﺮ اﻟﺒّﺘﺔ ﻓﻲ ﻋﻤﻠﻴِﺔ اﻟَﺘﻌﻠﻴﻢ، ﺣﲔ ﻻ ﻳﺤﻤُﻞ ﻓﻲ ِﻃﻴﺎﺗﻪ ﻣﻌﻨًﻰ ﺟﺪﻳﺪ ﳌﺎ ﻳﺮﻣﺰ إﻟﻴﻪ.
ﺗﺒﻄﻦُ  اﳌﻘﺎﺑﻠﺔ  ﺑﲔ  رﻣﻮزِ  اﻟﻌَﺮوض   واﻟﺮﻣﻮزِ  اﳌﻮﺳﻴﻘﻴّﺔ،  اﻻﺧﺘﻼفَ  اﻟﺮﺋﻴﺲَ  ﺑﲔ  اﻟﺘَﺪوﻳﻨﲔ  اﻟﻌَﺮوﺿﻲ ّ 
واﳌﻮﺳﻴﻘّﻲ. ﻓﻤﻦ اﻟﺼﺤﻴﺢ أّن رﻣَﺰ اﻟﻮﺗِﺪ اﳌﺠﻤﻮِع ﻫﻮ )//٥(، ﻟﻜّﻦ ﻣﻦ اﻟﺼﺤﻴﺢ ﻛﺬﻟﻚ أّن ورودﻩ 
ﻣﻦ دون أي ﻓﻮاِﺻﻞ ﺑﻴﻨﻪ وﺑﲔ اﻟﺮﻣﻮز اﻷﺧﺮى، ُﻳﻔﻘﺪﻩ إﻟﻰ ﺣّﺪ ﻛﺒﻴﺮ ﻫّﻮﻳﺘﻪ. وﺧﻼﻓًﺎ ﻟﻠﻮﺗﺪ ﻓﻲ اﻟﺘﺪَوﻳﻦ 
اﻟَﻌﺮوﺿﻲ، ﻳﺤﻤُﻞ اﻟﺮﻣﺰ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ اﳌﻘﺎِﺑﻞ ﻟﻪ ﻓﻲ اﳉﺪول"اﺳﺘﻘﻼﻟّﻴًﺔ" إن ﺻّﺢ اﻟﺘﻌﺒﻴﺮ، إذ ﻻ ﺷﻲء ﻳﺒﺪّل 
ﻣﻦ  ﻫّﻮﻳﺘﻪ  أو  ﻣﻦ  ﻣﺎ  ﻳﺮﻣﺰ  إﻟﻴﻪ  ﺣﲔ  ﻳﺮُد  ﺑﲔ  ﻣﺠﻤﻮﻋﺔ  ﻣﻦ  اﻟﺮﻣﻮز  اﳌﻮﺳﻴﻘّﻴﺔ.  ﻟﻜّﻦ  اﳌﻘﺎﺑﻠَﺔ  ﺑﲔ  اﻟَﺘﺮﻣﻴﺰ 
اﻟﻌَﺮوﺿﻲ   واﻟﺘَﺮﻣﻴﺰ  اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ،  ﻻ  ﺗﻄﻮلُ  اﻟﻌﻨﺎﺻﺮَ  اﻷوﻟﻴّﺔ  ﻓﺤﺴﺐ  ﻓﻲ  ﻛِﺘﺎب  وَﻳَﺮدي ،  ﺑﻞ  ﻫﻲ  ﺗﻄﻮُل 
اﻟﺘﻔﺎﻋﻴَﻞ. اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي ﺗﻨﺠُﻢ ﻋﻨﻪ، زﻳﺎدٌة ﻓﻲ ﻋﺪِد اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ اﻟﺘﻲ ﻳﻘُﻊ ﻋﻠﻰ ﻋﺎﺗﻖ اﻟﻄﺎﻟﺐ ِﺣْﻔُﻈﻬﺎ. وﻋﻨﺪ 
اﻟﻨﻈﺮِ ﻓﻲ اﳉﺪولِ اﳌﻌﻨﻮّنِ ﺑـ "أﺷﻬﺮ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ ﻓﻲ ﻧﻈﻢ اﻟﺸّﻌﺮ٢٠١"، ﳒﺪ أنّ ﻋﺪدَ اﻟﺘَﻔﺎﻋﻴﻞ  ﻫﻮ ﻋﺸﺮون 
ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ.  وإن  ﻛﺎَن  ﻣﻦ  اﻟﺴﻬِﻞ  ُﻣﻘﺎﺑﻠُﺔ  اﻟﺘﻔﺎﻋﻴِﻞ  ﺑﺎﻟَﺘﺮﻣﻴﺰﻳﻦ  اﻟَﻌﺮوﺿّﻲ  واﳌﻮﺳﻴﻘّﻲ  ﻛﻤﺎ  ﻳﺒﺪو  ﺟﻠّﻴًﺎ  ﻣﻦ 
٠٠١. وَﻳَﺮدي ، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٢٧٤-٣٧٤.
١٠١. وَﻳَﺮدي ، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٢٧٤.
٢٠١. وَﻳَﺮدي ، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٥٧٤. )ﺗﺼﻮﻳﺮ(
٤٦ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﻣﻦ ﻧﻘﺮة  وﻣّﺪة "ﻓﺎﻟﻨﻘﺮُة ﻓﻲ ِﻋﻠﻢ اﻹﻳﻘﺎِع ﻣّﺪٌة زﻣﻨﻴٌﺔ ُﻳﺴﻤُﻊ ﻓﻲ ﺧﻼِﻟﻬﺎ ﺻﻮت٦٩"، اﻟﺘﻲ ﺗﻮﺻﻠﻪ 
ﺑﺪورﻫﺎ إﻟﻰ "ﻓﺈذا ﻟﻔﻈﺖ ﻣﺜًﻼ ﺳﺒﺒًﺎ ﺛﻘﻴًﻼ )ﻣﻔﺎ( ﺑﺴﺮﻋٍﺔ ﻣﺘﻮﺳﻄﺔ ﻓﺈﻧﻚ ﺗﻌﻤُﻞ ﺑﻠﺴﺎِﻧﻚ ﺣﺮﻛﺘﲔ؛ ﻓﺰﻣﻦ 
اﻷوﻟﻰ  =  ﻧﻘﺮٌة  ﻣﻨﻔﺮدة  ﻣﻨﺬ  ﺑﺪء  ﻧﻄِﻘﻚ  ﺑﺎﳊﺮف  اﻷّول )َم(  إﻟﻰ  ﺑﺪء  ﻧﻄِﻘﻚ  ﺑﺎﳊﺮﻓﲔ )ﻓﺎ(،  اﻟﻠﺬﻳﻦ 
ﻳﺴﺎوي زﻣﻨﻬﻤﺎ ﻧﻘﺮًة ﻣﺰدوﺟﺔ. ﻓﺎﻷّول ﻳﺪﻋﻰ زﻣﻦ )أ( وﻫﻮ اﳌﻘﻴﺎس اﻟﺰﻣﻨﻲ، وِﺿﻌﻔﻪ )اﳌﺘﻮﺟﺐ ﻟﻔﻈﻪ 
ﺑﺎﳊﺮﻛﺔ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ( ُﻳﺴّﻤﻰ زﻣﻦ )ب( وﺛﻼﺛﺔ أﻣﺜﺎﻟﻪ زﻣﻦ )ج( وأرﺑﻌﺔ أﻣﺜﺎﻟﻪ زﻣﻦ )د(٧٩.
ﻟﻜّﻦ وَﻳَﺮدي  ﻳﻨﺠﺢ،ُ ﺧِﻼﻓﺎً ﻟﻸب إدّﻩ ، ﻓﻲ اﻟﺮَﺑْﻂِ ﺑﲔ ﻋِﻠﻢ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ وﻋِﻠﻢ اﻟﻌَﺮوض ، إذ ﻳﺴﺘﻄﻴُﻊ 
اﻻﻧﺘﻘﺎَل ﺑﺴﻼﺳٍﺔ ﻣﻦ ِﻋﻠﻢ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ وﻣﺼﻄﻠﺤﺎﺗﻪ، إﻟﻰ ُﻣﺼﻄﻠﺤﺎت اﻟَﻌﺮوض ﻣﻦ ﺳﺒٍﺐ ووﺗٍﺪ وﻓﺎﺻﻠﺔ:
"وﳌّﺎ ﻛﺎن اﻹﻳﻘﺎع ﻳﺘﺤّﻘﻖ ﺑﺎﻟﻠﺴﺎن، ﺻّﺢ ﺗﺸﻜﻴُﻞ اﻹﻳﻘﺎِع اﻟﻠﻔﻈﻲ ﻣﻦ ﺛﻼﺛﺔ أﻧﻮاع، ﺳﺒﺐ ووﺗﺪ وﻓﺎﺻﻠﺔ. 
ﻓﺎﻟﺴﱠ ﺒﺐ ﻧﻮﻋﺎن ﺧﻔﻴﻒ وﻫﻮ ﻣﺘﺤّﺮك ﻳﻠﻴﻪ ﺳﺎِﻛﻦ ﻣﺜﻞ )ُﻗْﻞ = َﺗْﻦ(، وﺛﻘﻴﻞ وﻫﻮ ﻣﺘﺤّﺮﻛﺎن ﻣﺜﻞ )ِﻟَﻢ = َﺗَﻦ(. 
واﻟﻮﺗﺪ ﻧﻮﻋﺎن، ﻣﻘﺮون وﻫﻮ ﻣﺘﺤّﺮﻛﺎن ﻳﻠﻴﻬﻤﺎ ﺳﺎِﻛﻦ ﻣﺜﻞ )ﺻﻔﺎ = َﺗَﱳ(، وﻣﻔﺮوق وﻫﻮ ﻣﺘﺤّﺮﻛﺎن ﻳﺘﻮﺳﻄﻬﻤﺎ، 
ﺳﺎِﻛﻦ  ﻣﺜﻞ )ﻫﺎِت  =  َﺗْﻨَﺖ(.  وﻛﺬﻟﻚ  اﻟﻔﺎﺻﻠﺔ  ﻓﻬﻲ  ﻧﻮﻋﺎن  ﺻﻐﺮى  وﻛﺒﺮى؛  ﻓﺎﻟﺼﻐﺮى  ﺛﻼث  ﻣﺘﺤّﺮﻛﺎت 
ﻳﻠﻴﻬﺎ ﺳﺎِﻛﻦ ﻣﺜﻞ )ﺟﺒٌﻞ = َﻓِﻌُﻠﻦ = َﺗَﺘَﱳْ (، واﻟﻜﺒﺮى أرﺑﻌﺔ ﻣﺘﺤّﺮﻛﺎت ﻳﻠﻴﻬﺎ ﺳﺎِﻛﻦ ﻣﺜﻞ )َوَﻟُﺪُﻫْﻢ = َﻓِﻌَﻠُﱳْ = 
َﺗَﺘَﺘَﱳْ (. ﻓﺈذا ﺗﻠﻔّﻈﺖ ﺑﺄرﺑﻌﺔ أﺳﺒﺎب ﺛﻘﻴﻠﺔ ﻣﺜﻞ )َﺗَﻦ َﺗَﻦ َﺗَﻦ َﺗَﻦ( ﺣﺎِﻓﻈًﺎ زﻣﻨًﺎ ﻣﻌﺘﺪًﻻ ﺑﲔ ﻛّﻞ ﺣﺮف وآﺧﺮ، 
ﻓﺈﻧﻚ ﲢﺼﻞُ ﻋﻠﻰ ﺛﻤﺎﻧﻲ ﻧﻘﺮات ﻣﻦ زﻣﻦ )أ(. أﻣّﺎ إذا أﺳﻜﻨْﺖَ ﻧﻘﺮة َ اﻟﻨﻮﺗﺎت، واﻛﺘﻔﻴَﺖ ﺑﺄرﺑِﻊ َﻧﻘﺮات ﻋﻨﺪ 
اﻟﺘّﻠﻔِﻆ ﺑﻜّﻞ ﻣﻦ اﻟﺘﺂت، ﻓﺘﺤﺼُﻞ ﻋﻠﻰ أرﺑﻊ ﻧﻘﺮات ﻣﻦ زﻣﻦ )ب(، اﻟﺬي ﻫﻮ ﺿﻌﻒ زﻣﻦ )أ(، ﻓﺒﻬﺬﻩ اﳊﺎﻟﺔ 
ﻳُﺼﺒﺢ  اﻟﺴﱠﺒﺐ  اﻟﺜﻘﻴﻞ  )َﺗَﻦ(  ﻣﺜﻞ  اﻟﺴﱠ ﺒﺐ  اﳋﻔﻴﻒ  ﻣﻦ  اﻟﻮﺟﻬﺔ  اﻟﺰﻣﻨﻴﺔ،  ﻷﻧﻨﺎ  ﻋﻨﺪ  اﻟﺘﻠّﻔﻆ  ﻳﺠﺐ  أن  ُﻧﻌﻄﻲ 
ﻟﻠﺤﺮف اﻟﺴﺎﻛِﻦ  ﺣﺴﺐ ﻗﺎﻧﻮن اﻹﻳﻘﺎع، ﻣّﺪة ﻣﻦ اﻟﺰﻣﻦ ﺗﺴﺎوي ﻣﺎ ﻧﻌﻄﻴﻪ ﻟﻠﺤﺮف اﳌﺘﺤّﺮك. وإذا ﻗﻠَﺖ ﻣﺜًﻼ 
)ﻣﻔﺎ( أو )ﻓﺎِع(، ﻓﺈّﻧﻚ ﺣﺎِﺻﻞ ﻋﻠﻰ زﻣﻦ )ج( اﻟﺬي ﻫﻮ ﺛﻼﺛﺔ أﻣﺜﻞ زﻣﻦ )أ( ﻣﻦ اﻟﻮﺟﻬﺔ اﻟﺰﻣﻨﻴﺔ ﻻ ﻣﻦ 
اﻟﻮﺟﻬﺔ اﻹﻳﻘﺎﻋﻴﺔ، وإذا ﻗﻠَﺖ )ﻣﺘﻔﺎ( أو ﻓﻌﻮْل، ﻓﺈﻧﻚ ﺣﺎﺻٌﻞ ﻋﻠﻰ أرﺑﻌﺔ أﻣﺜﺎل زﻣﻦ )أ("٨٩.
وﻣﻦ ﺧﻼلِ ﲢﺪﻳﺪِ اﻟﺰﻣﻦ ﺑـ )أ( و)ب(...اﻟﺦ، ﻳﺘﻤﻜﻦُ وَﻳَﺮدي  ﻣﻦ اﻟﻨﻔﺎِذ إﻟﻰ أّن اﻹﻳﻘﺎع، ﻛﻤﺎ 
رأﻳﻨﺎ  ﻟﺪى  اﻷب  إدّﻩ ،  ﻧﻮﻋﺎن  ﻣﻮّﺻﻞ  وﻣﻔﺼّﻞ.  ﺑﻴﺪ  أﻧّﻪ  ﻳﺮﻛّﺰ  ﺑﺸﻜﻞٍ  واﺿﺢٍ  ﻋﻠﻰ  اﻟﻌﻼﻗﺔ  ﺑﲔ  اﻟﻨَﻘﺮ ة  
واﻟﺰﻣﻦ، وﻳﺴﺘﻄﻴُﻊ اﻟﻘﺒﺾ ﻋﻠﻰ ﺟﻮﻫﺮ اﻟﺘﺸﺎﺑﻪ ﺑﲔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ واﻟَﻌﺮوض، ﻣﻦ ﺧﻼل ﻣﻼﺣﻈٍﺔ ذﻛﻴﺔ:
"واﻟﺘﺤﺪﻳﺪ اﳌﻨﻄﻘﻲ اﳌﻌﻘﻮل، اﻟﺬي ﻳﺼّﺢ اﺗﺨﺎذﻩ ﻟﺘﺮﻛﻴﺐ أي ﻣﻴﺰان، ﺳﻮاٌء أﻛﺎن ِﺷﻌﺮﻳًﺎ أو ﻣﻮﺳﻴﻘﻴًﺎ، 
ﻳﺘﻠﺨّﺺ  ﻷن  ﻳﻜﻮن  ﻟﺬﻟﻚ  اﳌﻴﺰان  ﻃﺎﺑﻊ  ﺧﺎّص  ﳝّﻴﺰﻩ  ﻋﻦ  ﻏﻴﺮﻩ  ﺑﺴﻬﻮﻟﺔ.  وﻫﺬا  ﻻ  ﻳﺘﺴﻨﻰ  إﻻ  إذا  ﻛﺎن  اﳌﻴﺰان 
ﻗﺼﻴﺮا،ً وﺑﻌﺒﺎرٍة أﺧﺮى، إذا ﻛﺎن ﻋﺪد ﻧﻘﺮاﺗﻪ ﻗﻠﻴًﻼ؛ أّﻣﺎ اﳌﻮازﻳﻦ اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ اﻟﻜﺜﻴﺮة اﻷﺟﺰاء، ﻓﺈّﻧﻬﺎ ُﺗﺸﺒﻪ اﻟّﻨﺜﺮ إذ 
ﻻ ﺗﺸﻌُﺮ اﻟﻨﻔﺲ ﺑﻄﺮٍب ﻋﻨﺪ ﺳﻤﺎﻋﻬﺎ، ﻟﺘﺒﺎﻋِﺪ دورة أﺟﺰاﺋﻬﺎ، ّﳑﺎ ﻳﺴّﺒﺐ ﻋﺪم ﲤﻴﻴﺰﻫﺎ ﺑﺴﻬﻮﻟﺔ، ﻓﺘﺼﺒﺢ ﻛﺄّﻧﻬﺎ 
ﻧﻘﺮات ﻣﺘﺴﺎوﻳﺔ ﺟﻤﻠًﺔ، وﻻ ﺗﺨﺘﻠُﻒ ﻋّﻤﺎ ﻫﻲ ﻋﻠﻴﻪ اﳊﺎل ﻓﻲ ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻹﻓﺮﱋ وﺷﻌﺮﻫﻢ"٩٩.
٦٩  وَﻳَﺮدي ، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٦٦٤.
٧٩. وَﻳَﺮدي ، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٦٦٤-٧٦٤.
٨٩. وَﻳَﺮدي ، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٧٦٤.
٩٩. وَﻳَﺮدي ، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٨٦٤.
٣٦ﻋﻠﻢ  اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻋﺼﺮ اﻟﻨﻬﻀﺔ
اﳌﺎﻧﻊ ﻣﻦ ﻗﺒﻮِل زﻣﻦ ﻣﺘﻮﺳﻂ )½1(، ﻓﻲ إﻳﻘﺎع اﻟّﺸﻌﺮ ﺗﻘﺎس ﺑﻪ اﳌﻘﺎِﻃﻊ وإن ﻛﺎﻧْﺖ ﺳﺎِﻛﻨﺔ؟"١٩. وﻳﻈﻬﺮ 
أن  اﻷب  ﻛﺎن  واﻋﻴًﺎ  ﶈﺪودﻳﺔ  ﻫﺬﻩ  اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ  ﻓﻲ  ﻗﻴﺎس  ﻣﻘﺎِﻃﻊ  اﻟّﺸﻌﺮ  ﻣﻦ  ﺟﻬﺔ.  وﻣﻦ  ﺟﻬٍﺔ  ﺛﺎﻧﻴﺔ،  ﻛﺎن 
واﻋﻴًﺎ ﻛﺬﻟﻚ أﻧﻬﺎ ﺗﺼﻠُﺢ ﻟﻸدوار اﻟّﺸﻌﺮﻳﺔ اﳌﺸﺘﺮﻛﺔ ﻣﻊ اﻷدوار اﻟﻐﻨﺎﺋﻴﺔ، إذ ﻫﻲ إﺣﺪى اﻟﻨﺘﻴﺠﺘْﲔ اﻟﻠﺘﲔ 
ﻳﺴﺘﺨﻠﺼﻬﻤﺎ: "أّن اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ ﳌﻌﺮﻓﺔ اﻷدوار اﻟّﺸﻌﺮﻳﺔ ﳝﻜُﻦ اﻟﻮﻗﻮف ﻋﻠﻴﻬﺎ ﲟﻌﺮﻓﺔ ﻣﺎ ﺟﺎء ﻣﻦ أﺷﺒﺎﻫﻬﺎ ﻓﻲ 
اﻷدوار اﻟﻐﻨﺎﺋﻴﺔ٢٩". و ﻳﻌﻤُﺪ إّدﻩ ﻟﻜﻲ ﻳﺆﻳَﺪ ﻓﺮﺿﻴﺘﻪ، ﺑﻘﺴِﺮ ﺑﺤﺜﻪ ﻋﻠﻰ اﻟﺘّﻮﺻﻞ إﻟﻰ اﻟﻨﺘﻴﺠﺔ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ: 
"إّن  اﻟﺘﻔﺎﻋﻴَﻞ  اﻟﺘﻲ  ﻳﺪﻋﻮﻫﺎ  اﻟَﻌﺮوﺿﻴﻮن  أﺟﺰاء  أﺻﻠﻴﺔ،  ﻻ  ﻳﺼّﺢ  ﻓﻴﻬﺎ  ﻫﺬا  اﻻﺳﻢ  إﻻ  ﻧﻈﺮﻳًﺎ  ﻣﻦ  ﺑﺎب 
اﻻﺻﻄﻼح"٣٩، اﻷﻣﺮ اﻟﺬي ﻳﺘّﺴﻖ ﻣﻊ إﻧﻜﺎرﻩ اﻟﺪواﺋِﺮ  اﻟَﻌﺮوﺿﻴﺔ٤٩.
ﻗﺼﺪُ  اﻟﻘﻮل  إنّ  ﻃﺮﻳﻘﺔَ  اﻷب  إدّﻩ   ﻓﻲ  ﻣﻘﺎرﺑﺔِ  اﻟﻌَﺮوض   ﻣﻦ  ﺧﻼل  اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ  واﻟﻐﻨﺎء،  ُﺗﻀﻲء  إﻟﻰ 
ﺣّﺪ  ﻣﺎ  اﻟﻌﻼﻗﺔ  ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ.  ﻟﻜّﻨﻬﺎ  ﺗﺒﺪو  ﻓﻲ  ﻧﻈِﺮﻧﺎ  ﻏﻴَﺮ  ﻛﺎﻓﻴﺔ،  إذ  ﻫﻲ  ﻻ  ﺗﺄﺧُﺬ  ﻓﻲ  اﳊﺴﺒﺎن،  ﻣﻦ  ﻧﺎﺣﻴﺔ 
اﻟﺘﻄﺒﻴِﻖ،  اﻟُﺒﺤﻮَر  اﻟّﺸﻌﺮﻳﺔ  ﻛّﻠﻬﺎ.  ﺑﻞ  ﻫﻲ  ﲡﻨُﺢ  ﻧﺤﻮ  اﻟُﺒﺤﻮر  اﻟﺘﻲ  ﳝﻜُﻦ  أن  ﺗﻜﻮَن  أﻏﺎٍن  ﻣﻠّﺤﻨﺔ  وﻓﻘًﺎ 
ﻹﻳﻘﺎﻋﺎت اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﺮﻗﻴّﺔ. وﻧﺤﻦ ﻧﺮى أن ﻣﺮدّ ذﻟﻚ، ﻳﻌﻮد إﻟﻰ ﻣﻔﻬﻮم اﻟﻨَﻘْﺮ  أو اﻟَﻘْﺮع اﻟﺬي ﻛﺎن أﺣَﺪ 
أﺳﺒﺎبِ ﺗﻔﻄّﻦ اﳋَﻠﻴﻞ  إﻟﻰ ِﻋﻠﻢ اﻟَﻌﺮوض. ﻓﻘﺪ اﺳﺘﻄﺎع اَﳋﻠﻴﻞ ﻣﻦ ﺧﻼل اﻟَﻨْﻘﺮ اﻟﺘّﻮﺻَﻞ إﻟﻰ أّن اﻟﻮﺣﺪات 
اﻹﻳﻘﺎﻋﻴﺔ ﺗﺘﻜﻮُن ﻣﻦ أﺳﺒﺎٍب وأوﺗﺎد. وﻫﺬا ﺻﺤﻴٌﺢ، ﻷّﻧﻨﺎ ﻧﺮى اﻟﻴﻮم، ﺑﲔ اﻟَﻌﺮوﺿﻴﲔ ﻣﻦ ﻳﻘﻮم ﺑﺎﻟَﻨْﻘﺮ ﻣﻦ 
أﺟﻞ اﻟﺘّﻮﺻﻞ إﻟﻰ اﻟﺘﻌّﺮف إﻟﻰ ﻧﻮع ﺑﺤٍﺮ ﻣﻌﲔ.  وﻓﻲ ﻋﺒﺎرة أﺧﺮى، ﻳﺴﺘﻄﻴُﻊ ﺑﻌﺾ اﻟﻨﺎس اﻻﺳﺘﻨﺎَد إﻟﻰ 
اﻟَﻨْﻘﺮ ﻣﻦ أﺟﻞ اﻟﺘﻌّﺮف إﻟﻰ اﻟﺒﺤﻮر اﻟﺸﻌﺮّﻳﺔ. ﺑﻴﺪ أّن ﻫﺬﻩ اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ ﻟﻴﺴْﺖ ﻗﺎﺑﻠًﺔ ﻟﻠَﺘﻌﻠﻴﻢ، أو ﻋﻠﻰ اﻷﻗﻞ 
ﻟﻢ ﻳﺘّﻢ ﲡﺮﻳﺐ ﺗﻌﻠﻴﻢ اﻟَﻌﺮوض ﻣﻦ ﺧﻼﻟﻬﺎ، ﻷّن اﻟﻨﺎس ﻏﻴﺮ ﻣﺘﺴﺎوﻳﻦ ﻓﻴﻤﺎ ﺑﻴﻨﻬﻢ ﻣﻦ ﻧﺎﺣﻴِﺔ َﻣَﻠَﻜِﺔ ﻣﻬﺎرِة 
اﻻﺳﺘﻤﺎِع واﻟﻘﺪرة ﻋﻠﻰ رﺑﻄﻬﺎ ﻣﻊ ﺣﺮﻛﺔ اﻟﻴﺪ. اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي ُﻳﻈﻬُﺮ أّن ﻃﺮﻳﻘَﺔ اﻟﺘﻨﻐﻴﻢ، أي ﻗﺮاءة اﻟﺒﻴﺖ 
اﻟّﺸﻌﺮي ُﻣﻘّﻄﻌًﺎ، وﺗﺮﺳﻴﺦ ﺟْﺮس اﻟُﺒﺤﻮر ﻣﻦ ﺧﻼِل ﻗﺮاءِة ﺗﻔﻌﻴﻼﺗﻬﺎ ﺑﺼﻮٍت ﻋﺎل، أﻗﺮَب إﻟﻰ اﻟﺘﻌﻠﻴِﻢ ﻣﻦ 
ﻃﺮﻳﻘِﺔ اﻟَﻨْﻘﺮ.
 وﻳﻈﻬُﺮ أّﻧﻪ ﻛﺎَن ﻻ ﺑّﺪ ﻣﻦ اﻻﻧﺘﻈﺎر ﳊﻮاﻟﻰ ﻧﺼﻒ َﻗْﺮٍن، ﻛﻲ ﻳﺘﺴﻨﻰ ﻟﻠﺪراﺳﺎت اﻟَﻌَﺮﺑّﻴﺔ أن ﲢﻈﻰ 
ﲟﺆﻟّﻒٍ ﻛﺒﻴﺮٍ ورﻓﻴﻊِ اﳌﻜﺎﻧﺔ، ﻳﺠﻤﻊُ ﺑﲔ اﻟﻌَﺮوض  واﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﺑﺸﻜٍﻞ واٍف. ﻫﺬا ﻫﻮ ﺣﺎل ﻣﺆﻟﱠﻒ اﻟﺴﻮرّي 
ﻣﻴﺨﺎﺋﻴﻞ اﷲ وَﻳَﺮدي٥٩  »ﻓﻠﺴﻔُﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟَﺸْﺮﻗّﻴﺔ«. اﻟﺬي ﻳﺒﺪأ ﻣﻦ اﻟﻨﻘﻄِﺔ ذاِﺗﻬﺎ اﻟﺘﻲ ﺑﺪأ ﻣﻨﻬﺎ اﻹﻳﻘﺎع 
ﻓﻲ اﻟّﺸﻌﺮ اﻟَﻌَﺮﺑﻲ، ﺣﻴُﺚ ﳝّﻬﺪ ﻟﻠﻜﻼم ﻋﻦ اﻟَﻌﺮوض ﻣﻦ ﺧﻼل اﻟﺘﻮزﻳﻦ واﻹﻳﻘﺎِع، إذ ﻳﺴﺘﻌﻤُﻞ ُﻣﺼﻄﻠﺤﺎت 
١٩. إدّﻩ ، ٦٨٩١، ص ٧٢١.
٢٩. إدّﻩ ، ٦٨٩١، ص ٧٢١.
٣٩. إدّﻩ ،٦٨٩١، ص ٨٢١.
٤٩. إدّﻩ ، ٦٨٩١، ص ٨٢١.
٥٩. ﻫﻮ ﻣﻴﺨﺎﺋﻴﻞ ﺑﻦ ﺧﻠﻴﻞ ﻣﻴﺨﺎﺋﻴﻞ اﷲ وﻳﺮدي، أدﻳﺐ وﺷﺎﻋﺮ ﺳﻮري، درس اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ وأﺗﻘﻦ ﻓّﻦ اﻟﺘﺼﻮﻳﺮ، ﺗﻌّﻠﻢ 
اﻹﻧﻜﻠﻴﺰﻳﺔ  واﻟﻔﺮﻧﺴﻴﺔ،  وﻛﺎن  ﻳﺘﻘﻦ  اﻟﺘﺮﻛﻴﺔ  واﻟﻴﻮﻧﺎﻧﻴﺔ  واﻟﺮوﺳﻴﺔ،  وﻗﺪ  ُرﺷﺢ  ﻛﺘﺎﺑﻪ  ﻓﻠﺴﻔﺔ  اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ  اﻟﺸﺮﻗّﻴﺔ،  اﻟﺬي 
ﳉﺎﺋﺰة ﻧﻮﺑﻞ ﻓﻲ ٣٢/٢/١٥٩١. 
٢٦ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
وﻗﻴﺎُﺳﻬﺎ زﻣٌﻦ واﺣﺪ، وﺑﻄﻴﺌﺔ )_( وﻗﻴﺎُﺳﻬﺎ زﻣﻨﺎن. وﺑﻌﺪ ذﻟﻚ، ﻳﺼﻞ اﻷب إّدﻩ إﻟﻰ ﺳﺆال ﺟﻮﻫﺮّي: 
"ﻓﺈن ﻛﺎن ﻟﻠﻤﻘﺎِﻃﻊ ﻓﻲ اﻟّﺸﻌﺮ ﻗﻴﺎٌس، ُﺗﺮى ﻣﺎ ﻫﻲ اﻟﻮﺳﻴﻠُﺔ إﻟﻰ ﻣﻌﺮﻓﺘﻪ؟"٥٨. وﻟﻺﺟﺎﺑﺔ ﻋﻦ ﻫﺬا اﻟﺴﺆال 
ﻳﻀﺮب ﻣﺜﻼً ﻣﻦ اﻟﺒﺤﺮِ اﻟﻜﺎﻣِﻞ ، ﺣﻴﺚُ ﺗﻜﻮن ﻓﻲ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ اﻷﺻﻠﻴﺔ ﻣُﺘَﻔﺎﻋِﻠُﻦ،ْ  ﺧﻤﺲ ﻣﻘﺎِﻃﻊ ﺛﻼث ﻣﻨﻬﺎ 
ﺳﺮﻳﻌﺔ ُم َت ِع ﺗﺴﺎوي ﺛﻼﺛﺔ أزﻣﻨﺔ، وﻣﻘﻄﻌﺎن ﺑﻄﻴﺌﺎن ﻳﺴﺎوﻳﺎن أرﺑﻌﺔ أزﻣﻨﺔ واﳌﺠﻤﻮع ﺳﺒﻌﺔ أزﻣﻨﺔ٦٨. 
وﺑﺎﳌﺜﻞِ أي ﻣﻦ ﺧﻼل ﻋﺪّ اﻷزﻣﻨﺔ ﻓﻲ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ، ﻳﺼﻞُ اﻷب إدّﻩ إﻟﻰ اﳌﺴﺎواة ﺑﲔ ُﻣﺘَﻔﺎِﻋُﻠﻦْ و ُﻣْﺴَﺘْﻔِﻌﻠُﻦْ ، 
وﺑﲔ  ﻣَﻔﺎﻋِﻴُﻠﻦْ   وﻣُﻔﺎﻋَﻠَﱳُْ .  وﻟﻴﺘﺨﻠﺺّ  ﻣﻦ  اﺧﺘﻼف  ﻋﺪد  اﻷزﻣﻨﺔ  ﻓﻲ  اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞِ  ﻋﻨﺪ  دﺧﻮل  اﻟﺰﱢﺣﺎﻓﺎت  
واﻟﻌﻠﻞّ  ﻋﻠﻴﻬﺎ، ﻳﻘﺮّرُ أﻧّﻬﺎ ﻏﻴﺮ ﻣﺄﻧﻮﺳﺔ٧٨. وﺣﲔ ﻳﻀﺮبُ ﻣﺜﻼً آﺧﺮ ﻫﻮ اﻟﺒﺤﺮ اﻟﺒَﺴﻴﻂ ، ﻳﺠُﺪ إّدﻩ أّن ﻓﺮﺿﻴﺘﻪ 
ﻏﻴﺮ ﻣﺘﻤﺎﺳﻜﺔ إﻟﻰ ﺣﺪّ ﻣﺎ، إذ ﺗﺮدُ ﻓﻴﻪ ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ ﻣَﻔﺎﻋِﻠُﻦ ﺑﺪﻻً ﻣﻦ ﻣُﺴْﺘَﻔْﻌِﻠُﻦ ْ، وﻓﻲ اﻵن ذاﺗﻪ ﺗﺮُد ﺗﻔﻌﻴﻠُﺔ 
ﻓَﻌِﻠُﻦ ﺑﺪﻻً ﻣﻦ ﻓﺎﻋِﻠُﻦ ْ. اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي ﻳﺆّدي إﻟﻰ اﺧﺘﻼف "اﻷزﻣﻨﺔ وﺗﻼﺷﻲ اﻹﻳﻘﺎع وﻫﺬا ﺧﻠﻞ ﻓﺎدح"٨٨. 
ﺑﻴﺪ أﻧّﻪ ﻳﻌﺎود اﻻﺗﻜﺎء ﻋﻠﻰ ﺑﺤﺮي اﻟﻮاﻓِﺮ  واﻟﻜﺎﻣِﻞ ، ﻣﺴﺘﻨﺪاً ﻓﻲ اﻟﻬﺎﻣﺶ إﻟﻰ دراﺳﺎت اﳌﺴﺘﺸﺮﻗﲔْ ﻏﻮﻳﺎر  
وﻫﺎرﲤﺎن. وﺗﺒﺪو ﻓﺮﺿﻴﺔ إدّﻩ أوﺿﺢ ﻣﺎ ﻳﻜﻮن ﻋﻨﺪﻣﺎ ﳝﺜّﻞ ﻟﻬﺎ ﺑﺒﺤﺮ اﻟﺮﱠﻣَ ﻞ: 
ﻓَﻌِﻼﺗُﻦ ْ        َﻓِﻌﻼُﺗْﻦ
ȈȇȈȇȉȇȉ         ȈȇȈȇȉȇȉ  
ﻓﻴﺼﻞُ إﻟﻰ اﻟﻨﺘﻴﺠﺔ اﻵﺗﻴﺔ: "إنّ ﻟﺪور اﻟﺮﱠﻣَ ﻞ  ﻓﻲ اﻟﻐﻨﺎء وﻟﺒﺤﺮ اﻟﺮﱠﻣَ ﻞ ﻓﻲ اﻟّﺸﻌﺮ إﻳﻘﺎﻋًﺎ واﺣﺪا"ً٩٨، اﻷﻣُﺮ 
اﻟﺬي ﻳﺨﻮّﻟﻪ أن ﻳﻘﺴّﻢَ ﺗﻔﻌﻴﻼت ﺑﺤﺮ اﻟﺮﱠ ﻣَ ﻞ وﻓﻘﺎً ﻷزﻣﺎﻧﻬﺎ ﻛﻤﺎ ﻓﻲ دور اﻟﺮﱠﻣَ ﻞ، ﻟﻴﻌﻴَﺪ ﺛﺎﻧﻴًﺔ ﻛﺘﺎﺑَﺔ ﻣﺎ 
ﻛﺘﺒﻪ أﻋﻼﻩ. وﻣﻦ ﺛﻢ ﻳﻠﺠﺄ إدّﻩ  إﻟﻰ اﻟﻌﺪّ ﻓﻴﺠﻤﻊ أزﻣﻨﺔ اﻟﺮﱠﻣَ ﻞ ﻓﻲ ﻛّﻞ ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ، ﻟﻴﺼَﻞ إﻟﻰ اﳊﺎِﺻﻞ )٦(. 
ﻣﻦ ﻫﻨﺎ، ﻳﻌﻮدُ إﻟﻰ ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ اﻟﺮﱠ ﻣَ ﻞ اﻷﺻﻠﻴﺔ )ﻓﺎﻋِﻼﺗُﻦْ (، وﻳﺤﺎول اﻻﻟﺘﻔﺎف ﻋﻠﻰ ﻧﺘﻴﺠِﺔ اﻟﻘﻴﺎس اﻟﺴﺎِﺑﻖ 
اﻟﺘﻲ ﲡﺪُ ﻓﻴﻬﺎ ﺳﺒﻌﺔ أزﻣﻨﺔ، ﻣﻦ ﺧﻼل اﻟﻠﺠﻮء ﺛﺎﻧﻴﺔً إﻟﻰ اﻟﻌَﺮوض  اﻟﻐﺮﺑﻲ، ﺣﻴُﺚ ﻳﻘّﺴﻢ أزﻣﺎﻧﻬﺎ ﻋﻠﻰ ﻧﺤﻮ 
ﻣﺨﺘﻠﻒ، إذ ﻳﺼﻴُﺮ اﻷّول ﻣﺴﺎوﻳًﺎ زﻣﻨًﺎ وﻧﺼﻔًﺎ، واﻟﺜﺎﻧﻲ ﻧﺼﻒ زﻣﻦ، وذﻟﻚ ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺤﻮ اﻵﺗﻲ:
ﻓﺎﻋِﻼﺗُﻦْ 
½Ȉ ȇ½ . ȉȇȉ.
وﻳﺤﺪّد  إدّﻩ   ﻫﺬﻩ  اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ  ﻓﻲ  اﻟﻘﻴﺎس  ﺑﺸﺮٍط؛  ﻫﻮ  "أن  ﺗﻜﻮن  اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ  ﻣﺄﻧﻮﺳﺔ  اﻻﺳﺘﻌﻤﺎل"٠٩. 
وﺣﲔ  ﻳﺴﺘﺸﻬﺪُ  ﺑﻘﻮل  اﻟﻔﺎراﺑﻲ   ﺛﺎﻧﻴًﺔ  ﻋﻦ  أن  ذﻟﻚ  ﻫﻮ  ﺣﺎل  اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ  واﻟﻐﻨﺎء،  ﻳﻄﺮُح  اﻟﺴﺆال: "ﻓﻤﺎ 
٥٨. إدّﻩ ، ٦٨٩١، ص ١٢١.
٦٨. إدّﻩ ، ٦٨٩١، ص ٢٢١.
٧٨. »ﻧﺤﺴﺒﻬﺎ ﺿﺮﺑﺎً ﻣﻦ اﻟﺸّﺬوذ أو ﺑﺎﻷﺣﺮى ﻣﻦ اﳋﻠﻞ«، إدّﻩ ، ٦٨٩١، ص ٢٢١. 
٨٨. إدّﻩ ، ٦٨٩١، ص ٢٢١.
٩٨. إدّﻩ ، ٦٨٩١، ص ٥٢١.
٠٩. إدّﻩ ،٦٨٩١، ص ٦٢١.
١٦ﻋﻠﻢ  اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻋﺼﺮ اﻟﻨﻬﻀﺔ
وﻳﻠﺠﺄ اﻷب إدّﻩ  إﻟﻰ ﻫﺬا اﻟﺮﺳﻢ اﻟﺘﻮﺿﻴﺤﻲ ﻣﻦ أﺟِﻞ ﺷْﺮح ﻓﻜﺮِﺗﻪ:
----- . --.--.--.------
س        أ      ب   ح   د           ي
ﺣﻴُﺚ ﺗُﺸﻴﺮُ اﳋﻄﻮط إﻟﻰ اﳌﺪّة اﻟﺰﻣﻨﻴﺔ، أﻣّﺎ اﻟﻨﻘّﻂ ﻓﺘُﺸﻴﺮ إﻟﻰ اﻟﻨَﻘْ ﺮ ة ، ﻋﻠﻰ ﻧﺤٍﻮ ﺗﻜﻮُن ﻓﻴﻪ اﻷﺑﻌﺎُد 
ﺑﲔ اﻟﻨّﻘﻂ ﺑﻨﺴﺒﺔ اﻷزﻣﻨﺔ ﺑﲔ اﻟﻨﻘﺮات٩٧، وﳝّﺜُﻞ ﻫﺬا اﻟﺮﺳﻢ اﻹﻳﻘﺎع اﳌّﻮﺻﻞ، ﺣﻴُﺚ إّن ﺑﲔ اﻟﻨﻘﺮات أ، 
ب، ح، د، أزﻣﻨٌﺔ ﻣﺘﺴﺎوﻳٌﺔ. ﻓﻠﻮ ﻛﺎَن اﻟﺰﻣُﻦ اﻟﻔﺎﺻُﻞ ﺑﲔ اﻟﻨﻘﺮﺗْﲔ أ وب ﻳﺴﺎوي اﻟﻮاﺣﺪ، "ﻗﻴَﻞ ﻟﻠﻤّﻮﺻﻞ 
"ﺳﺮﻳﻊ اﻟﻬَﺰَج "، وإذا ﻛﺎن اﻟﺰﻣُﻦ اﻟﻔﺎﺻُﻞ ﺿﻌﻒ اﻷّول ﻗﻴَﻞ ﻟﻪ "ﺧﻔﻴﻒ اﻟَﻬَﺰج". وإن ﻛﺎَن ﺛﻼﺛﺔ أﺿﻌﺎف 
أو أرﺑﻌﺔ ﺳُﻤّﻲ "ﺧﻔﻴﻒ ﺛﻘﻴﻞ اﻟﻬَﺰَج" أو "ﺛﻘﻴﻞ اﻟﻬَﺰَج"٠٨. وﻣﻦ ﺛﻢّ ﺣﺪّد اﻷب إدّﻩ  اﻟﺰﻣﻦ ُﻣﺴﺘﻨﺪا ًإﻟﻰ 
ﺗﻌﺮﻳﻒِ اﻟﻘُﺪﻣﺎء ﻟﻪ ﺑـ "اﳌﺪّة اﻟﻔﺎﺻﻠﺔ ﺑﲔ ﺣﺮﻓﻲ اﻟﺴﱠﺒﺐ اﻟﺜﻘﻴﻞ  َﺗَﻦ إذا ﻟُِﻔَﻆ ﻟْﻔﻈًﺎ ﻣﺘّﻮﺳﻄًﺎ أي ﺑﻼ زﻳﺎدٍة 
ﻓﻲ اﻟﺴﺮﻋﺔِ أو ﻓﻲ اﻟﺒﻂء....وﻋﻠﻴﻪ ﻳﻜﻮنُ ﻗﻴﺎسُ اﳋَﻔﻴﻒ  َﺗْﻦ وَﺧﻔﻴﻒ اﻟَﺜﻘﻴﻞ َﺗَﱳْ واﻟَﺜﻘﻴﻞ َﺗَﺘَﱳْ "١٨.
أّﻣﺎ اﻹﻳﻘﺎع اﳌﻔّﺼﻞ، ﻓﺘﻜﻮُن اﻷزﻣﺎُن اﻟﻔﺎﺻﻠُﺔ ﺑﲔ اﻟﻨﻘﺮات ﻣﺘﻔﺎﺿﻠًﺔ، وذﻟﻚ ﻋﻠﻰ اﻟّﻨﺤﻮ اﻵﺗﻲ:
--.---.--.---.--.---.--
--.--.---.--.--.---.--.--.---
--.--.--.---.--.--.--.---.--.--.--.---.--.
وﻳﺮى اﻷب إدّﻩ ، ُﻣﺴﺘﺸﻬﺪا ًﺑﺎﻟﻔﺎراﺑﻲ ورﺳﺎﺋﻞ إﺧﻮان اﻟﺼﻔﺎ، أّن اﻟّﺸﻌَﺮ ﻫﻮ ﻣﻦ ﻧﻮِع اﻹﻳﻘﺎع اﳌﻔّﺼﻞ. 
وﻣﻦ ﺛّﻢ ﻳﺤﺎول أن ﻳﻌﻄﻲ ﻣﺜﺎًﻻ ﻋﻦ ذﻟﻚ ﻣﻦ ﺧﻼل "ﺑﺤٍﺮ واﺣٍﺪ ﻇﻬﺮ ﻟﻲ إﻳﻘﺎﻋﻪ٢٨". وﻗﺒﻞ أن ﻳﺤّﺪَد ﻫﺬا 
اﻟﺒَﺤﺮ، اﻟﺬي ﻫﻮ ﺑﺤﺮُ اﻟﺮﱠﻣَ ﻞ ، ﻳﻘﻮُم اﻷب إّدﻩ، ﺑﺎﻟﺒﺤِﺚ ﻓﻲ ﻃﺮﻳﻘِﺔ اﻟَﻌَﺮب ﻟﻘﻴﺎس اﻷزﻣﻨﺔ ﻓﻲ ِﺷﻌﺮِﻫﻢ٣٨، 
ﻓﻴﺴﺘﻌﻤﻞُ اﳌُﺼﻄﻠﺢ اﻟﻐﺮﺑﻲ اﳌﻘﻄَ ﻊ )eballyS(، وﻳﻘﺴﻤﻪ إﻟﻰ ﻧﻮﻋْﲔ: "ﺣﺮٌف ﻣﻊ ﺣﺮﻛﺔ ﻧﺤﻮ َب َن، 
ﻧﺪﻋﻮﻩ اﳌﻘﻄﻊ اﳌﺘﺤﺮّك، أو ﺣﺮﻓﺎن ﺛﺎﻧﻴﻬﻤﺎ ﺳﺎﻛِﻦ، وﻧﺪﻋﻮﻩُ اﳌﻘﻄﻊ اﻟﺴﺎﻛِﻦ ، ﻧﺤﻮ َﺑْﻞ، ﻣﺎ٤٨". وﻣﻦ أِﺟﻞ 
ﻗﻴﺎِس زﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﳌﻘﺎﻃِﻊ، ﻳﺘّﻢ ﻋّﺪﻫﺎ إّﻣﺎ ﻣﺘﺴﺎوﻳًﺔ أو ﻏﻴﺮ ﻣﺘﺴﺎوﻳﺔ. ﻓﺈن ﻛﺎﻧْﺖ ﻣﺘﺴﺎوﻳﺔ، ﻳﻜﻮُن ﻗﻴﺎُس 
ﻣﻘﺎﻃﻌﻬﺎ ﻣﻦ ﻃﺮﻳﻖِ اﻟﻌﺪّ ﻟﻴﺲ إﻻ، وﻫﺬﻩ ﻫﻲ ﺣﺎل اﻟﻌَﺮوض  اﻟﻔﺮﻧﺴّﻲ. أّﻣﺎ ﻓﻲ ﺣﺎِل اﻋﺘﺒﺎر اﳌﻘﺎِﻃﻊ ﻏﻴﺮ 
ﻣﺘﺴﺎوﻳﺔ، ﻓُﻴﺴﺘﻨُﺪ إﻟﻰ اﻟﻘﻴﺎِس ﻛﻤﺎ ﻫﻲ ﺣﺎُل اﻟَﻌﺮوض اﻟﻴﻮﻧﺎﻧّﻲ، ﺣﻴُﺚ ﺗﻘّﺴﻢ اﳌﻘﺎِﻃﻊ إﻟﻰ ﺳﺮﻳﻌﺔ )∪(، 
٩٧. إدّﻩ ،٦٨٩١، ص ٥١١.
٠٨. إدّﻩ ، ٦٨٩١، ص ٦١١.
١٨. إدّﻩ ، ٦٨٩١، ص ٦١١.
٢٨. إدّﻩ ،٦٨٩١، ص ٨١١.
٣٨. إدّﻩ ،٦٨٩١، ص٠٢١.
٤٨. إدّﻩ ،٦٨٩١، ص ٠٢١.
٠٦ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
ﳝﻜﻦُ ﻋﺪّ ﻣﻘﺎﻻت اﻷب إدّﻩ ، ﺛﻤﺮًة ﻣﻦ ﺛﻤﺎر ﻓﺘﺮة اﻟَﻨْﻬﻀﺔ، اﻟﺘﻲ ﺷﻬﺪْت ﻋﻼﻗﺎت ﺗﺒﺎدﻟﻴﺔ ﺑﲔ اﻟﺸْﺮق 
واﻟَﻐْﺮب،  ﻣﻦ  ﺧﻼِل  اﻹرﺳﺎﻟﻴﺎت  واﻟﺒﻌﺜﺎِت  اﻟﺘﺒﺸﻴﺮّﻳﺔ  اﻟﺘﻲ  أّدْت  دورا ً ﻛﺒﻴﺮا ً ﻓﻲ  ﻓﺘِﺢ  اﳌﺪاِرس  وإﻧﺸﺎِء 
اﳌﻄﺎﺑِﻊ.  ﺣﻴﺚ  ﲢُﻴﻞُ  ﻫﻮاﻣﺶُ  اﳌﻘﺎﻻت  اﳌﺬﻛﻮرة،  ﻋﻠﻰ  ﻣﻨﺸﻮرات  ﻏﺮﺑﻴّﺔ  ﻧﻈﺮتْ  إﻟﻰ  اﻟﻌَﺮوض   اﻟﻌﺮﺑﻲ 
ﻣﻦ  ﻣﻨﻈﻮِر  اﻹﻳﻘﺎع،  ﻣﻨﻬﺎ  ﻣﺎ  َﻧﺸﺮﻩ  ﻏﻮﻳﺎر  ﻟﻔﺮﻧﺴّﻲ  وﻫﺎرﲤﺎن  اﻷﳌﺎﻧﻲ٤٧.  اﻷﻣُﺮ  اﻟﺬي  ﻳﺪّل  ﻋﻠﻰ  اﻫﺘﻤﺎٍم 
أّوﺳﻊ  ﺑﺎﻟَﻌﺮوض  اﻟَﻌﺮﺑﻲ  ﻓﻲ  ﺗﻠﻚ  اﻟﻔﺘﺮة،  وﻋﻠﻰ  ﺑﺪاﻳِﺔ  ﻇﻬﻮِر  ﻣﺆﻟّﻔﺎت  ﺧﺎرَج  إﻃﺎِر  اﻟُﻜُﺘﺐ  اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ، 
وﺑﺼﻮرٍة أّدق ﻋﻠﻰ ﺑﺪاﻳِﺔ اﻻﻫﺘﻤﺎم ﺑﺎﻟَﻌﺮوض ﺿﻤﻦ إﻃﺎِر اﻟﺒﺤﺚ اﻟﻌﻠﻤّﻲ. ﻟﻜّﻦ ذﻟﻚ ﻻ ﻳﻌﻨﻲ ﺑﺄي ﺣﺎٍل 
ﻣﻦ اﻷﺣﻮال، أنّ ﻣﻘﺎﻻت اﻷب إدّﻩ ، ﻗﺎﻣْﺖ ﺑﺸﺮِح ﻛﺘﺎﺑﺎت اﳌُﺴﺘﺸﺮﻗﲔ، ﺑﻞ ﻫﻲ ﻗﺎﻣْﺖ ﺑﺎﻻﺳﺘﻨﺎد إﻟﻰ 
اﳌﺆﻟّﻔﺎِت اﻟﺘﺮاﺛّﻴﺔ اﻟَﻌﺮﺑّﻴﺔ ﻓﻲ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﺮﻗﻴﺔ، ﻣﺜﻞ، »اﻟﺮﺳﺎﻟُﺔ اﻟﺸﺮﻓّﻴﺔ ﻓﻲ اﻟﻨﺴﺐ اﻟﺘﺄﻟﻴﻔﻴﺔ«، ﻟﺼﻔﻲ 
اﻟﺪﻳﻦ ﻋﺒﺪ اﳌﺆﻣﻦ اﻟﺒﻐﺪادي، و»رﺳﺎﻟﺔٌ ﻓﻲ ﻋِﻠﻢ اﻷدوار ﻟﻠﻔﺎراﺑﻲ« ، و»اﻟﺮﺳﺎﻟُﺔ اﻟﺮاﺑﻌُﺔ ﻓﻲ ِﻋﻠﻢ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ« 
ﻣﻦ ِﻛﺘﺎب إﺧﻮان اﻟﺼﻔﺎ٥٧.
وﺗﻘﻮُم اﻟﻔﻜﺮُة اﻟﺮﺋﻴﺴُﺔ ﻓﻲ اﳌﻘﺎﻻت، ﻋﻠﻰ إﻳﺠﺎٍد ﻣﺸﺘﺮٍك ﻗﻮّي ﺑﲔ اﻹﻳﻘﺎِع ﻓﻲ اﻟﻐﻨﺎء واﻹﻳﻘﺎِع ﻓﻲ 
اﻟﺸّﻌﺮ،  ﺣﻴﺚ  ﻳﺤﺎول  اﻷب  إدّﻩ ،  ﲢﺪﻳﺪَ  ﺛﻼﺛﺔ  أﺻﻮل  ﻟﻠﻮزن٦٧:  اﻷوّل  ﻫﻮ  اﳌﺪّة،  واﻟﺜﺎﻧﻲ  ﻫﻮ  اﻟﻘَﺮْع،  
واﻟﺜﺎِﻟﺚ  َﺗﺴﺎوي  اﻷْزﻣﻨﺔ  ﻓﻲ  اﻷدوار.  وﻋﻤﻠﻴًﺎ  ﻳﺼُﻞ  اﻷب  إﻟﻰ  ﻫﺬا  اﻟﺘﺤﺪﻳِﺪ  ﻣﻦ  ﺧﻼِل  اﻻﺳﺘﻨﺎِد  إﻟﻰ 
ﻣﺮاﺟﻊ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﺮﻗّﻴﺔ اﻟﺘﻲ َذَﻛﺮﻫﺎ، اﻟﺘﻲ ﺗﺨّﺺ اﻟﻐﻨﺎء وَﺗﺪوﻳَﻦ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﻟﺪى اﻟَﻌَﺮب. ﺣﻴُﺚ رّﻛﺰ 
ﻋﻠﻰ  اﻟﻨَﻘْﺮ   ؛ "وإﳕﺎ  ﻳﻜﻮُن  اﻟﻐﻨﺎُء  ﻣﻮزوﻧًﺎ  إذا  ﻛﺎﻧْﺖ  أزﻣﻨُﺔ  اﻟﻨﻐﻢ  ﻣﺤﺪودة  ﻓﻲ  أدوار  ﻣﺘﺴﺎوﻳﺔ  ﻛﻤﺎ  ﻓﻲ 
اﻟّﺸﻌﺮ. وﻟﺒﻴﺎن ﻫﺬا اﻟﻮزن "ﻳﻨﻘُﺮ" أﻫُﻞ اﻟَﻄَﺮب ﻋﻠﻰ آﻟﺔ ﻓﻲ وﻗﺖ اﻟﻐﻨﺎء ﻛﻲ ﻳﻮﻓﻲ اﳌﻐﻨﻲ اﻷﻧﻐﺎَم ﺣّﻘﻬﺎ ﻣﻦ 
اﻟﻄﻮل أو اﻟﻘﺼﺮ. وﻫﺬﻩ ﻫﻲ ﻓﺎﺋﺪة اﻟﻨﻘﺎرات ﻓﻲ اﻟﻐﻨﺎء واﻟﻔﺮﱋ ﻳﺪﻟﻮن ﻋﻠﻰ اﻟﻮزن ﺑﺈﺷﺎرة اﻟﻴﺪ أو اﻟﻌﺼﺎ 
أو ﺑﺂﻟﺔ ﻳﺪﻋﻮﻧﻬﺎ ﻗﻴﺎس اﻟﻐﻨﺎء )emonortéM(٧٧".
ﻧﻼﺣﻆ،ُ أنّ اﺳﺘﻌﻤﺎل اﻷب إدّﻩ  ﻟﻠﻔﻆ اﳌﻮزون ﻟﻢ ﻳﻜْﻦ ﻣﺤﺪدا ًﺑّﺪﻗﺔ، إذ ﺛﻤﺔ ﺧﻠٌﻂ ﺑﲔ اﳌﻮزون ﻓﻲ 
اﻟﻐﻨﺎء  واﳌﻮزون  ﻓﻲ  اﻟﺸّﻌﺮ،  ذﻟﻚ  ﻷنّ  اﻟﺸّﻌﺮ  اﻟﻌﺮﺑﻲ  آﻧﺬاك  ﻛﺎن  ﻣﻮزوﻧﺎً  ﻛﻠّﻪ،  وﺿﻤﻦ  ﺷﻜْﻞ  اﻟﻘَﺼﻴﺪ  
ﲢﺪﻳﺪا،ً ﻫﺬا ﻣﻦ ﺟﻬﺔ. وﻣﻦ ﺟﻬﺔ أﺧﺮى، ﻳﻌﻨﻲ اﻟﻐﻨﺎء اﳌﻮزون ﺑﺎﻻﺳﺘﻨﺎد إﻟﻰ آﻟﺔ ﻗﻴﺎس اﻟﻐﻨﺎء، اﺣﺘﺮاَم 
اﻟﻔﻮاِﺻﻞ اﻟﺰﻣﻨّﻴﺔ ﻓﻲ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﻋﻨﺪ ﺗﺄدﻳﺔ اﻟﻐﻨﺎء، ﺣﻴﺚ إّن اﻟﻨّﺺ اﳌﻐﻨﻰ ﻫﻮ ﻣﻮزون ُﺣﻜﻤًﺎ وﻓﻘًﺎ ﻟﻠﺒﺤﻮر 
اﻟّﺸﻌﺮﻳﺔ،  وﻳﺤﺘﺎج  إﻟﻰ  اﻟﺘﻮاﺋﻢ  ﻣﻊ  اﻹﻳﻘﺎع  اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ  اﳌﻮﺻﻮف.  ﻓﺎﻻﺳﺘﻨﺎد  إﻟﻰ  اﳌﺼﺎدِر  اﻟﺸﺮﻗّﻴﺔ  ﻓﻲ 
اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ،  أّدى  إﻟﻰ  اﻟﻜﻼِم  ﻋﻦ  ﻧﻮﻋْﲔ  ﻣﻦ  اﻹﻳﻘﺎع  اﳋﺎّﺻﲔ  ﺑﺎﳌﻮﺳﻴﻘﻰ:  اﻹﻳﻘﺎع  اﳌّﻮﺻﻞ،  واﻹﻳﻘﺎع 
اﳌﻔّﺼﻞ. ﺣﻴُﺚ "ﻛّﻞ ﺟﻤﺎﻋﺔ ﻧﻘﺮات إن ﻛﺎَن ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ أزﻣﻨًﺔ ﻣﺘﺴﺎوﻳﺔ ﻓﺈّﻧﻪ ُﻳﺴّﻤﻰ اﻹﻳﻘﺎُع اﳌّﻮﺻﻞ، وإن 
ﻛﺎﻧْﺖ ﻣﺘﻔﺎﺿﻠﺔ ﻓﺈّﻧﻪ ُﻳﺴّﻤﻰ اﻹﻳﻘﺎُع اﳌﻔّﺼﻞ"٨٧.
٤٧. إدّﻩ ، »اﻹﻳﻘﺎع ﻓﻲ اﻟّﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﺑﻲ«، ٦٨٩١،ص٣٢١.
٥٧. اﻟﺮﺳﺎﻟﺔ اﳌﻘﺼﻮدة، ﻫﻲ اﻟﺮﺳﺎﻟﺔ اﳋﺎﻣﺴﺔ  ﻻ اﻟﺮاﺑﻌﺔ ﻣﻦ اﻟﻘﺴﻢ اﻟﺮﻳﺎﺿﻲ. ﻣﺠﻬﻮل، ٧٥٩١، ١/٣٨١-١٤٢.
٦٧. إدّﻩ ، ٦٨٩١، ص ٤١١.
٧٧. إدّﻩ ،٦٨٩١، ص ٤١١.
٨٧. إدّﻩ ،٦٨٩١، ص٦١١.
٩٥ﻋﻠﻢ  اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻋﺼﺮ اﻟﻨﻬﻀﺔ
اﻷوﻟﻰ  ﺗﺨّﺺ  ﺑﺤﺮي  اﻟﻮاﻓﺮ  واﻟﻜﺎﻣﻞ  اﳌﻐﻔﻠﲔ  ﻣﻦ  ﻗﺒﻞ  ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن،  وﻫﻮ  ﺧﻄﺄ  ﻣﻨﻬﺠﻲ  واﺿٌﺢ،  ﻳﺪّل 
ﻋﻠﻰ  ﻋﺪِم  اّﺗﺴﺎِق  اﻟﺮﻣﻮِز  ﻣﻊ  اﻟُﺒﺤﻮر  اﻟّﺸﻌﺮﻳﺔ،  ﻫﺬا  ﻣﻦ  ﺟﻬﺔ.  وﻣﻦ  ﺟﻬﺔ  ﺛﺎﻧﻴﺔ،  ُﺗﺼﻴُﺐ  ﻋّﻠﺔ  اَﳊْﺬف 
اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ اﻵﺗﻴﺔ: ﻓَﻌﻮﻟُﻦْ ، وﻣَﻔﺎِﻋﻴﻠُﻦْ وَﻓﺎﻋِﻼﺗُﻦ،ْ أي ﻫﻲ ﺗُﺼﻴﺐُ اﻟﺒُﺤﻮر: اﻟﻄَﻮﻳﻞ ، واﳌَﺪﻳﺪ ، واﻟﻬَﺰَج ، 
واﻟﺮﱠﻣَ ﻞ،  واﳋَﻔﻴﻒ ،  واﳌﺘﻘﺎِرب.  ﺻﺤﻴٌﺢ  أّن  ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن  ﻟﻢ  ﻳﻐﻔِﻞ  ﻫﺬﻩ  اﻟُﺒﺤﻮر،  ﻟﻜّﻨﻪ  ﻟﻢ  ﻳﻜْﻦ  ﻣﻮﻓﻘًﺎ 
ﻓﻲ  ﺗﺮﻣﻴِﺰ  اﳊْﺬف  ﺑﺼﻮرٍة  ﻣﺸﺎﺑﻬٍﺔ  ﻷﺣﺪ  اﻟﺮﻣﻮز  اﻟﺮﺋﻴﺴﺔ  ﻓﻲ  ﻣﻘﺎرﺑﺘﻪ.  ﻷّن  اﳊْﺬف  ﻓﻲ  ﻫﺬﻩ  اﻟُﺒُﺤﻮر 
ﻳﻄﻮلُ ﻧﻬﺎﻳﺔ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ. وﻧﻈﺮاً إﻟﻰ إﻏﻔﺎل ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن إﻋﻄﺎء اﻟﺘﻌﺮﻳﻒٍ اﻻﺻﻄﻼﺣﻲ ﻟﻠﺨَﱭْ  واﻟﻜﻒّ  واﻟﻘَﻄْﻊ  
واﻟَﻌﺮوض، ﺳﺘﻔﻘﺪ اﳌﺼﻄﻠﺤﺎت وﻇﻴﻔﺘﻬﺎ اﻟﺮﺋﻴﺴﺔ ﻓﻲ اﻟﺘﻔﺮﻳﻖ ﺑﲔ ﻣﺎ ُﻳﺼﻴُﺐ اﻟﺴﺒﺐ وﻣﺎ ُﻳﺼﻴُﺐ اﻟﻮﺗﺪ 
ﻣﻦ ﺗﻐﻴﻴﺮ٠٧، ﲟﻌﻨﻰ إﻧﻬﺎ ﺗﻔﻘﺪ ﻣﺎ ﻳﺒﺮﱢ ر وﺟﻮدﻫﺎ، ﻓﻬﻲ ﺗﻌﻤُﻞ وﻓﻘًﺎ ﳌﺒﺪأ اﻟﺘﻌﻠﻴﻞ، وﻫﻲ ﻣﻦ أْﺻﻞ اﻟِﻨﻈﺎم 
اَﳋﻠﻴﻠﻲ. وﻳﻘﻮدﻧﺎ ذﻟﻚ، إﻟﻰ اﻟﺘﻘّﺪم ﺧﻄﻮًة أﺧﺮى ﻓﻲ َﻧْﻘﺪ رﻣﻮز ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن: ﻫﻲ ﺗﻌِﻄﻞ ﻣﺒﺪأ اﻟﺘﻌﻠﻴﻞ 
اﳉﻮﻫﺮّي ﻓﻲ اﻟِﻨﻈﺎم اﻟّﺸﻌﺮي ذاﺗﻪ.
زﺑﺪُة  اﻟﻘﻮل  إّن  ِﻛﺘﺎَب  »ﻣﻴﺰاُن  اﻟّﺸﻌﺮ  ﻓﻲ  َﻋﺮوض  اﻟَﻌَﺮب«،  ﻳﺒﺪو  ﻣﺜﺎًﻻ  ﺑﺎِﻫﺮا ً ﻟﻠﻤﻘﺎرﺑِﺔ  اﻟﺮﻳﺎﺿﻴِﺔ 
اﻟﺘﻲ ﺗﻌﺘﻤُﺪ اﻟَﺘﺠﺮﻳﺪ واﻟَﺘﺮﻣﻴﺰ، ﻏﻴﺮ اﳌﻮﻓﻘﺔ، إذ إن اﻟﻜﺎِﺗَﺐ ﻟﻢ ﻳﺸﺮْح ﺑﺸﻜٍﻞ ﻣﻨﻬﺠﻲ أﻣﻮرا ًأﺳﺎﺳﻴًﺔ ﻓﻲ 
اﻟﻌَﺮوض : ﻓﻘﺪ أﻏﻔﻞ ﺗﻌﺮﻳﻒَ اﻟﻌَﺮوض واﻟَﻀﺮْب واﻟﻘَﺎﻓﻴﺔ ، وﻫﻮ اﻷﻣﺮُ اﻷﺳﺎسُ ﻓﻲ ﺷﻜﻞِ اﻟﻘَﺼﻴﺪ  اﻟﺬي 
وَﺻﻔَﻪ اﻟﻨِﻈﺎم اﳋَﻠﻴﻠﻲ. وأﻏﻔﻞَ ﻣُﺼﻄﻠﺤﺎت اﻟﺰﱢﺣﺎف  واﻟﻌﻠّﺔ ، وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻘﻮُم ﻋﻠﻰ ﻣﺒﺪأ اﻟَﺘﻌﻠﻴﻞ. وأﻏﻔَﻞ 
اﳌُﺴﺘﻮى  اﻟﻨﻐﻤﻲّ  اﻟﺬي  ﻳُﺮﺳّﺦ  إﻳﻘﺎﻋﺎتِ  اﻟﺒُﺤُﻮر.  ﺛﻢّ  ﺻﺐّ  ﺟﻬﺪَﻩ  ﻛﻠّﻪ  ﻓﻲ  إﺑﺪالِ  رﻣﻮزِ  اﳋَﻠﻴﻞ   ﺑﺮﻣﻮٍز 
ﻣﻌﻘّﺪٍة ﻻ ُﺗﺸﻴُﺮ إﻟﻰ ﺷﻲٍء ﻣﻠﻤﻮس. اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي ﻳﺆّدي ﻣﻦ وﺟﻬﺔ اﻟﻨﻈﺮ اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ إﻟﻰ اﻟﺘﺨﻠﻲ ﻋﻦ ﻣﻬﺎرِة 
اﻻﺳﺘﻤﺎع ﻓﻲ ﺗﻌّﻠﻢ اﻟَﻌﺮوض ﺑﺮّﻣﺘﻬﺎ. وﻳﻌﻨﻲ ذﻟﻚ َﺣْﺼُﺮ اﻟﻌﻠِﻢ ﻓﻲ ﻫﺪٍف وﺣﻴٍﺪ ﻫﻮ اﻟﺘﻌّﺮُف إﻟﻰ إﻳﻘﺎﻋﺎِت 
اﻟُﺒﺤﻮِر ﻣﻦ ﻃﺮﻳِﻖ اﻟﺘﺠﺮﻳِﺪ ﻓﺤﺴﺐ. أي أن اﻟﻜﺘﺎب ﻻ ﻳﻈﻬُﺮ إﻻ ﻣﺴﺎوئ اﻻﺳﺘﻨﺎِد إﻟﻰ اﻟﺮﻣﻮِز وﺣﺪﻫﺎ ﻓﻲ 
اﻟَﻌﺮوض، وﺧﻄﻮرة ذﻟﻚ ﻓﻲ َﻋﻤﻠﻴِﺔ اﻟﺘﻌﻠﻴِﻢ، ﻧﻈﺮا ًإﻟﻰ ﻧﺘﺎﺋِﺠﻪ ﻋﻠﻰ اﻟﻄﺎﻟِﺐ ﳉﻬِﺔ إﻏﻔﺎِل اﻹﻳﻘﺎِع ﺑﺮّﻣﺘﻪ. 
و- اﻻﲡﺎﻩُ اﻹﻳﻘﺎﻋﻲّ : َوﻳَﺮدي  وﺧَﻠﻴﻞ إدّﻩ 
ﻣﻦ  اﻟﺼﺤﻴﺢ  أنّ  اﻟﻴﺴﻮﻋﻲ  ﺧﻠﻴﻞ  إدّﻩ   ﻟﻢ  ﻳﺆﻟّﻒ  ﻛِﺘﺎﺑﺎً  ﻓﻲ  اﻟﻌَﺮوض   وﻟﻢ  ﻳﻜْﻦ  ﻣﻌّﻠﻤًﺎ  ﻓﻴﻪ،  ﺑﻴﺪ 
أّن  اﳌﻘﺎﻻت  اﻟﺜﻼث  اﻟﺘﻲ  ﻧﺸﺮﻫﺎ  ﻓﻲ  ﻣﺠﻠﺔ  اﳌْﺸﺮق١٧  ﻓﻲ  ﺑﺪاﻳﺔ  اﻟﻘﺮن  اﻟﻌﺸﺮﻳﻦ،  ﺗﻨﺒُﺊ  ﻋﻦ  اﲡﺎٍﻩ 
ﺟﺪﻳٍﺪ ﻓﻲ اﻟﺘﺄﻟﻴِﻒ ﻓﻲ اﻟَﻌﺮوض، ﻳﺴﺘﻨُﺪ ﺑﺼﻮرٍة رﺋﻴﺴﺔ إﻟﻰ اﻹﻳﻘﺎع. وﻗﺪ ﻇﻬﺮ ﻫﺬا اﻻﲡﺎﻩ أّوًﻻ ﻟﺪى 
اﳌُﺴﺘﺸﺮﻗﲔ،  ﻓﻜﺎن  أوّل  ﻣﻦ  ﻗﺎمَ  ﺑﺬﻟﻚ،  اﻟﻔﺮﻧﺴﻲّ  ﺳﺘﺎﻧﻴﻼس  ﻏﻮﻳﺎر ٢٧ )٢٠٣١/٤٨٨١(  ﻓﻲ  ِﻛﺘﺎﺑﻪ 
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٠٧. ﻟﻠﻤﺰﻳﺪ اﻧﻈﺮ: اﻟّﺸﻜﺮ،٨٠٠٢، رﺳﺎﻟﺔ ﻣﺎﺟﺴﺘﻴﺮ، ﺟﺎﻣﻌﺔ اﻟﻘﺪﻳﺲ ﻳﻮﺳﻒ، ﺑﻴﺮوت.
١٧. ُﻧﺸﺮت اﳌﻘﺎﻻت ﻓﻲ ﻣﺠﻠﺔ اﻟﺴﻨﺔ ٣ ﻣﻦ ﻣﺠﻠﺔ اﳌْﺸﺮق ﻋﺪد ٠٢و ٢٢ و٣٢ /٠٠٩١، وأﻋﻴﺪ ﻧﺸﺮﻫﺎ ﺛﺎﻧﻴًﺔ ﻓﻲ 
ﻣﺠﻠﺔ ﻓﺼﻮل اﳌﺼﺮﻳﺔ  ﻣﺞ ٦، ع ٣، ٦٨٩١، وﻗﺪ اﻋﺘﻤﺪﻧﺎ ﻓﻲ ﲢﻠﻴﻠﻨﺎ ﻋﻠﻰ ﻫﺬﻩ اﻷﺧﻴﺮة. 
٢٧. وﻟﺪ  ﻏﻮﻳﺎر  ﻋﺎم  ٦٤٨١  وﻣﺎت   ﻣﻨﺘﺤﺮا ً ﻋﺎم  ٤٨٨١.  ﺗﻌّﻠﻢ  ﻋﺪة  ﻟﻐﺎت  ﺷﺮﻗّﻴﺔ  ﻛﺎﻟﺴﻨﺴﻜﺮﻳﺘّﻴﺔ  واﻟﻔﺎرﺳّﻴﺔ 
واﻵﺷﻮرﻳّﺔ، وﻗﺪ ﻧﺸﺮ ﻓﻴﻬﺎ ﻛﻠّﻬﺎ ﻣﺼﻨﻔﺎت ﻋﺪﻳﺪة، وﺧﺺّ اﻟﻌﺮﺑﻴّﺔ ﲟﺆﻟّﻔﺎت ﺟﻠﻴﻠﺔ . ﺷﻴﺨﻮ ، ١٩٩١، ص ٥٩٢.
٣٧. 7881 ,drayuG.
٨٥ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
ﻧﻮٍع ﻣﻦ اﻟﺘﻌﻠﻴِﻞ اﳌّﺘﺴِﻖ ﻣﻊ ِﻧﻈﺎم اﻟّﺸﻌِﺮ اﻟَﻌَﺮﺑﻲ، ﺑﻞ ﻫﻮ ﻣﺨﺎﻟٌﻒ ﻟﻪ. وﺑﺪًﻻ ﻣﻦ أن ﻳﺸﺮَح ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن 
ﻣُﺼﻄﻠﺤﺎت  اﻟﺰﱢﺣﺎف   اَﳋﻠﻴﻠﻴﺔ  اﻟﺘﻲ  ﻳﺴﺘﻌﻤُﻠﻬﺎ،  أو  ﳝّﺜُﻞ  ﳌﺎ  ﻳﻘﺼُﺪﻩ  ﺑﺄﻣﺜﻠٍﺔ  ﻣﻦ  اﻟﺸﻮاِﻫﺪ  اﻟّﺸﻌﺮﻳﺔ  أو 
اﻷﻟﻔﺎِظ أو اﻟﺮﻣﻮِز أو اﻟﺘﻔﺎﻋﻴِﻞ، أو ﻳﻀُﻊ ﺟﺪوًﻻ ﻓﻲ أﻧﻮاع اﻟﻌﻠّﻞ ﺧﺎّﺻﺘﻪ، ﻳﻘﻮُم ﺑﺘﻘﺴﻴِﻢ اﳌﻌﻠﻮﻣﺎت اﻟﻮاردة 
ﺑﲔ  اﳌْﱳ  واﻟﻬﺎِﻣﺶ٩٦.  وﳒُﺪ  ﻓﻲ  ﻛﺘﺎب  ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن  ﺟﺪوًﻻ  ﺧﺎّﺻًﺎ،  ﻓﻴﻪ  اﻟُﺒﺤﻮر  اَﳋﻠﻴﻠﻴﺔ  ﺑﺘﺮﺗﻴٍﺐ  ﻣﻐﺎﻳٍﺮ 
ﻟﺘﺮﺗﻴﺐِ  اﳋَﻠﻴﻞ،  وذﻟﻚ  ﻋﻠﻰ  اﻟﻨﺤﻮ  اﻵﺗﻲ:  اﳌُﺘﻘﺎَرب،  اﻟﻄَﻮﻳﻞ ،  اﻟَﻬﺰَج،  اﳌُﻀﺎرِع ،   اﳌﺘﺪارَك ،   اﳋَﻔﻴﻒ ،  
اَﳌﺪﻳﺪ ، اﻟﺮﱠﻣ ﻞ ، اﳋَﻔﻴﻒ ﺛﺎﻧﻴﺔ،ً اﻟﺒَﺴﻴﻂ،  "ﻣﺴﻴﺮح"، اﳌﺠﺘّﺚ ، اﻟﺴّﺮﻳﻊ،  اﻟﺮﱠﺟَ ﺰ ، اﳌُﻨَْﺴ ﺮِ ح، اﳌُﻘْﺘَﻀَﺐ . أي 
إنّ ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن أﻏﻔﻞَ ﺑﺤﺮﻳْﻦ اﺛﻨﲔْ ﻫﻤﺎ ﺑﺤﺮُ اﻟﻜﺎﻣِﻞ  وﺑﺤﺮُ اﻟﻮاﻓِﺮ ، ﻣﻦ دون أن ﻳﺒّﺮر ذﻟﻚ. وﻓﻲ اﻟﻨﺘﻴﺠﺔ، 
ﻻ ﻳﻈﻬُﺮ ﻫﺬا اﻟﺘﺮﺗﻴﺐ ﻣﺒﺮﱢ را ًﳌﺎ ﺗﻨﻄﻮي ﻋﻠﻴﻪ ﻃﺮﻳﻘﺔ ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن ﻣﻦ ﺗﻌﻘﻴﺪ. ﺧﺎّﺻﺔ وأّن ﻛّﻞ ﺑﺤٍﺮ ﻣﻨﻬﺎ، 
ﻳﺘﻔﺮُع إﻟﻰ ﻋّﺪة اﺳﺘﻌﻤﺎﻻت إن ﺻّﺢ اﻟﺘﻌﺒﻴﺮ، وذﻟﻚ ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺤﻮ اﻵﺗﻲ:
ﺑﺨﱭﻣﻜﻔﻮف اﻵﺧﺮ+.-- +.-- +.--٢٢١ﻣﺪﻳﺪ
ﺑﺨﱭ اﻷّول ؟ ]ﻛﺬا[ﻣﻜﻔﻮف اﻵﺧﺮ+.-- -.-  -.-٣٢٣٢
ﺑﺨﱭ اﻷّول ؟ ]ﻛﺬا[ﻣﻜﻔﻮف اﻵﺧﺮ ﻣﻘﻄﻮع+.-- -.-  -.-٤٢٤
ﺑﺨﱭﻣﻜﻔﻮف اﻵﺧﺮ ﻣﺨﺒﻮﻧﻪ+.--  2 +.-  ..-٥٢٥
ﺑﺨﱭﻣﻜﻔﻮف اﻵﺧﺮ ﻣﺨﺒﻮن اﻟﻌﺮوض ﻣﻘﻄﻮع+.-- 3+.- ¨ -٦٢٦
وﻳﻔﺴﺮّ ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن  إﺷﺎرات اﳉﺪِول ﲟﺎ ﻳﺄﺗﻲ:
+ = ﺛﻘﻴﻞ أو ﺧﻔﻴﻒ-  = ﻫﺠﺄ ﺛﻘﻴﻞ = ﻫﺠﺄ ﺧﻔﻴﻒ
+ = ﺛﻘﻴﻞ أو ﺧﻔﻴﻒ ﺟﺎﺋﺰ اﻟﺘﺮك³- = ﺛﻘﻴﻞ ﺟﺎﺋﺰ اﻟﺘﺮك. = ﻫﺠﺄ ﺧﻔﻴﻒ ﺟﺎﺋﺰ اﻟﺘﺮك
++     = ﺛﻘﻴﻞ أو ﺧﻔﻴﻔﺎن
وﻣﻦ اﻟﻮاﺿﺢِ أنّ ﻫﺬا اﳌﺴﺘﻮى اﻟﺘﺠﺮﻳﺪي،ّ ﻣﻌﻘﺪّ ﻧﺴﺒﺔً إﻟﻰ اﻟﺘﺮﻣﻴﺰ اﻟﺬي ﺑﺪأ ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن  ِﻛﺘﺎَﺑﻪ ﺑﻪ. 
ﺣﻴﺚُ إنّ اﻟﺒﺪاﻳﺔَ ﻛﺎﻧﺖْ ﻣﻊ رﻣﺰﻳَﻦ اﺛﻨﲔْ؛ واﺣﺪٌ ﻟﻠﻤﺘﺤﺮّك  )(، وآﺧﺮ ﻟﻠﻤﺘﺤّﺮك اﳌﺘﺒﻮع ﺑﺴﺎِﻛﻦ )−(. 
ﺑﻴﻨﻤﺎ أﺿﺎَف ﻫﻨﺎ ﺧﻤﺴﺔ رﻣﻮز أﺧﺮى، ﲢﻤُﻞ ﺛﻼﺛٌﺔ ﻣﻨﻬﺎ ﻣﺸﻜﻠًﺔ رﺋﻴﺴًﺔ إذ إّﻧﻬﺎ ﺗﺼﻠُﺢ ﻟﻠَﺨﻔﻴِﻒ واﻟَﺜﻘﻴِﻞ 
ﻓﻲ آن ﻣﻌًﺎ، وﻫﻲ اﻟﺮﻣﻮُز اﻟﺘﻲ ﳒُﺪﻫﺎ ﻓﻲ اﻟﻌﻤﻮد اﻟﺜﺎِﻟﺚ إﻟﻰ اﻟِﻴﺴﺎر. ﻋﺪ أّن اﻟﺮﻣﺰْﻳﻦ اﻹﺿﺎﻓﻴْﲔ ﻻ َﻳﻈﻬﺮان 
ﻣﻦ ﻧﺎﺣﻴﺔ اﻟﻄﺒﺎﻋِﺔ ﻣﺨﺘﻠﻔﲔ ﺑﺸﻜٍﻞ واﺿﺢ. وﻫﻤﺎ ﺑﺎﻹﺿﺎﻓِﺔ إﻟﻰ ذﻟﻚ ﻳﺠﻮُز ﺗﺮﻛﻬﻤﺎ أو إﺳﻘﺎﻃﻬﻤﺎ. وﻓﻲ 
ﺣﺎل  أردﻧﺎ  أن  ﻧﻌﺮف  َﻣﻌﻨﻰ  أن  ﻳﺠﻮَز  إﺳﻘﺎﻃﻬﻤﺎ،  ﺗﺒﺎدَر  إﻟﻰ  ذﻫﻨﻨﺎ  ﺳﻘﻮُط  اﳌﺘﺤّﺮك  ﻓﻲ  اﳊﺎﻟﺔ  اﻷوﻟﻰ، 
وﺳﻘﻮُط ﺳﺒٍﺐ ﺧﻔﻴٍﻒ ﻓﻲ اﳊﺎﻟﺔ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ. وﻓﻲ ﻋﺒﺎرٍة أﺧﺮى، ﻳﻌﻨﻲ ﺳﻘﻮط اﳌﺘﺤّﺮك َﻋﺮوﺿﻴًﺎ ووﻓﻘًﺎ ﻟِﻨﻈﺎم 
اﳋَﻠﻴﻞ  ﻧﻮﻋﲔ ﻣﻦ اﻟﺰﱢﺣﺎف ؛ إﻣّﺎ اﻟَﻮﻗْ ﺺ أو اﻟﻌَﻘْ ﻞ. وﻳﻌﻨﻲ ﺳﻘﻮط اﻟﺴﱠ ﺒﺐ اﳋﻔﻴﻒ ﻋّﻠﺔ اَﳊْﺬف، ﻓﺎﳊﺎﻟﺔ 
٩٦. ﻟﻠﻤﺰﻳﺪ اﻧﻈﺮ: اﻟّﺸﻜﺮ، ٨٠٠٢، رﺳﺎﻟﺔ ﻣﺎﺟﺴﺘﻴﺮ، ﺟﺎﻣﻌﺔ اﻟﻘﺪﻳﺲ ﻳﻮﺳﻒ، ﺑﻴﺮوت.
٧٥ﻋﻠﻢ  اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻋﺼﺮ اﻟﻨﻬﻀﺔ
اﻟﺬي ﻳﻌﺘﻤُﺪ اﳌﻘﺎِﻃﻊ، ﳌﺎ ﻓﻲ ذﻟﻚ  ﻓﻲ رأﻳﻨﺎ ﻣﻦ ﻓﻮاﺋَﺪ ﺗﻌﻠﻴﻤﻴﺔ، ﺗﺨّﺺ اﻹﻓﻬﺎم واﻟﺸْﺮح اﳌﺒﺎﺷﺮ ﻣﻦ دون 
أي اﺳﺘﻄﺮاد.
وﻓﻲ اﳊﻘﻴﻘﺔ ﻻ ﻳﺴﺘﻌﻤﻞُ اﻟﻜﺎِﺗﺐُ اﻟﻌَﺮوض  اﻹﻏﺮﻳﻘﻲ ﻛﻤﺎ ﻫﻮ، ﺑﻞ ﻳﻘﻮم ﲟﺎ ﻳﺄﺗﻲ: ﻳَﺮﻣﺰُ ﻟﻠﻤﺘﺤﺮّك  
ﺑﻨﻘﻄﺔ ).( وﻟﻠﻤﺘﺤّﺮك اﳌﺘﺒﻮِع ﺑﺴﺎِﻛﻦ ﺑﺸﺮﻃٍﺔ ﺻﻐﻴﺮة )-(. أي ﻫﻮ ﻳﺨﺎِﻟُﻒ ﺷﻜﻠّﻴًﺎ اﻟﺘﺮﻣﻴﺰ اﻟَﻐْﺮﺑﻲ، 
اﻟﺬي ﻳﻌﺘﻤُﺪ ﻋﻠﻰ اﻟﺘﺘﺎﻟﻲ )∪( و)-(.
وﻧﺮﻏُﺐ  اﻵن  أن  ﻧﺘّﻮﺳَﻊ  ﻗﻠﻴًﻼ  ﻋﻨَﺪ  ﻓﻜﺮِة  إﺑﺪاِل  رﻣﻮٍز  ﺑﺄﺧﺮى  ﻣﻦ  اﻟﻨﺎﺣﻴِﺔ  اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ.  ﺣﻴﺚ  إّن 
إﺑﺪاَل رﻣِﺰ )∪( ﺑـ ).(، ﻻ ﻳﺨّﺺ إﻻ ﺷْﻜَﻞ اﻟﺮﻣِﺰ ذاِﺗﻪ، ﻣﻦ دوِن أي ﻣﺴﺎٍس ﲟﺎ ﻳﺮﻣُﺰ إﻟﻴﻪ. ﻓﻔﻲ ﻛﻼ 
اَﳊﺎﻟﲔ، ﻳﺆّدي اﻟﺮﻣُﺰ اﻟﺪور ﻧﻔَﺴﻪ ﳉﻬِﺔ اﻟﺘﻌﺒﻴِﺮ ﻋﻦ وﺟﻮِد ﺣﺮٍف ﻣﺘﺤّﺮك. ﻣﻦ ﻫﻨﺎ ﺗﺒﺪو ﻋﻤﻠﻴُﺔ اﻹﺑﺪال 
وﻛﺄن ﻻ دورَ ﺗﺆدّﻳﻪ، ﻳﻔﻴﺪُ ﻓﻲ إﻓﻬﺎمِ اﳌﺘﻠﻘﻲ ﺑﺼﻮرةٍ أﺟﺪى ﻣﻦ ﻗﺒﻞ. أﻣّﺎ إﺑﺪالُ اﻟﺘﺮﻣﻴﺰِ اﻟﻌَﺮَﺑﻲ ﻟﻠﻤﺘﺤﺮّك  
واﻟﺴﺎِﻛﻦ، أي )٥( و)١( ﺑَﺮﻣﺰﻳﻦ َﺟﺪﻳﺪﻳﻦ ﻫﻤﺎ ).( و)-(، ﻓﻴﺒﺪو أﻛﺜَﺮ ﺗﻌﻘﻴﺪا.ً إذ ﻫﻮ ﻳﻨﻄﻠُﻖ ﻣﻦ 
اﻓﺘﺮاِض  ﺗﻜّﻮن  اﻟّﺸﻌﺮ  اﻟَﻌَﺮﺑﻲ  ﻣﻦ  ﻣﺠﻤﻮﻋﺔ  ﻣﻦ  اﳌﻘﺎِﻃﻊ.  ﺣﻴُﺚ  إّن  اﻟﺮﻣﺰان  اﳉﺪﻳﺪان  ُﻳﺸﺒﻬﺎن  اﻟﺮﻣﻮَز 
اﳌﺴﺘﻌﻤﻠﺔ ﻋﻨﺪ اﻟﻐَﺮْﺑﻴﲔ، وﺑﺼﻮرة أدّق ﻫﻤﺎ اﻟﺮﻣﺰان اﳌُﺴﺘﻌﻤﻼن ﻓﻲ اﻟﻌَﺮوض  اﻹﻏﺮﻳﻘﻲ. وُﻳﻈﻬُﺮ  اﳌﺜﺎُل 
اﻟﺬي أوردَﻩ ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن  ﻓﻲ ِﻛﺘﺎﺑﻪ، اﳌﺘﻌّﻠﻖ ﺑﺎﻟﺘﻘﺎِء اﻟﺴﺎِﻛﻨْﲔ، ﺣﻴُﺚ ﻣّﺜﻞ ﻟﻜﻼِﻣﻪ ﺑـ )دوﻳﺒﺔ( و)اﻟﺘﻘْﺖ 
ﺣﻠﻘﺘﺎ اﻟﺒﻄﺎن(، داًﻻ ﻋﻠﻰ ﻓﻬٍﻢ ﻏﻴﺮ ﻣﻮﻓٍﻖ ﻟﻠَﻌﺮوض اﻟَﻌَﺮﺑﻲ. ﻓﺼﺤﻴﺢ أّن ﻟْﻔَﻆ ﻫﺬﻳﻦ اﳌﺜﺎﻟﲔ ُﻳﻨّﺒُﻪ إﻟﻰ 
اﻟﺘﻘﺎِء اﻟﺴﺎِﻛﻨْﲔ، ﻟﻜّﻦ ذﻟﻚ ﻳﺤﺼُﻞ ﻓﻘﻂ ﻓﻲ اﻟﻜﻼِم اﳌﻨﺜﻮِر، ﻷّن ورودﻫﻤﺎ ﻓﻲ اﻟّﺸﻌﺮ ُﻳﺤﺘّﻢ اﺳﺘﻌﻤﺎًﻻ 
ﻟﻠﻀﺮورات  اﻟّﺸﻌﺮّﻳﺔ.  وُﻳﺒﻄُﻦ  ﻓﻬُﻢ  ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن  ﻟﻠَﻌﺮوض  اﻟَﻌَﺮﺑﻲ،  اﻓﺘﺮاﺿًﺎ  ﻏﻴﺮ  واﻗﻌﻲ؛  أّن  ﻟﻜّﻞ  ﻟْﻔٍﻆ 
ﺗﻔﻌﻴﻠٌﺔ ﻣﻘﺎِﺑﻠٌﺔ ﻟﻪ. وﻓﻲ ﻋﺒﺎرٍة أﺧﺮى، ﻳﻈﻬُﺮ ﻣﻦ اﳌﺜﺎﻟْﲔ، أّن ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن ﻳﻌّﺪ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ ﻧﻮﻋًﺎ ﻣﻦ اﻟﻘﻴﺎس، 
أي ﻫﻮ ﻳﻨﻈُﺮ إﻟﻴﻬﺎ ﻣﻦ ﻣﻨﻈﻮِر اﻟﺘﺠﺮﻳِﺪ ﻻ ﻣﻦ ﻣﻨﻈﻮِر اﻟﻨﻐﻢ. وﻓﻲ اﻷﻣِﺮ دﻻﻟٌﺔ إﺿﺎﻓﻴﺔ ﻟﺘﺒﺮﻳِﺮ رﻛﻮﻧﻪ إﻟﻰ 
اﳌُﺴﺘﻮى اﻟﺘﺠﺮﻳﺪّي ﻟﻠَﻌﺮوض ﻛﻤﻔﺘﺘٍﺢ ﻟﻜﺘﺎﺑﻪ.
ﻟﺬا ﻻ ُﻳﻔﺎﺟﺄ اﳌﺮُء ﲤﺎﻣًﺎ ﻣﻦ اﺧﺘﻼِل اﳌﺴﺘﻮى اﻟﻨﻐﻤّﻲ إن ﺟﺎَز اﻟﻘﻮل، ﻓﻲ ِﻛﺘﺎب ﻣﻴﺰاُن اﻟّﺸﻌﺮ ﻓﻲ 
ﻋَﺮوض اﻟﻌَﺮَب. ﺣﻴﺚُ ﻗﺎمَ ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن  ﻣﻦ ﻃﺮﻳِﻖ اﻻﺳﺘﻨﺎِد إﻟﻰ اﻟﺘﻐّﻴﺮات اﳊﺎِﺻﻠﺔ ﻓﻲ اﳌُﺴﺘﻮى اﻟﺘﺠﺮﻳﺪّي 
اﻟﺬي أوﺟَﺪﻩ، ﺑﻮﺿِﻊ ﻣﻌﺎدﻻِت ﻧﻐﻤّﻴﺔ ﺗﺘﺠﺎوُز اﻟﺘﻔﺎﻋﻴَﻞ اﻟﻌﺸﺮَة اﻟﺮﺋﻴﺴَﺔ ﻟﻠِﻨﻈﺎم اَﳋﻠﻴﻠﻲ اﻟﺘﻲ ﻧﻌﺮﻓﻬﺎ، 
ﺣﻴُﺚ َﺣَﺼﺮﻫﺎ ﺑﺘﺴٍﻊ وأرﺑﻌﲔ٧٦. زد ﻋﻠﻰ ﻫﺬا أّﻧﻪ أورَد ﺗﻔﺎﻋﻴَﻞ ﺟﺪﻳﺪة ﻻ ﻣﺒّﺮر ﻟﻬﺎ: ﻓﻌﻠﻠﱳ، ﻓﺎﻋﻠﻴﺔ، 
ﻓﻌﺎل، ﻣﻔﺎﻋﻞ. وﻳﺒﺪو أنّ ﻫﺬا اﻷﺳﻠﻮب ﻓﻲ ﻣﻘﺎرﺑﺔِ اﻟﻌَﺮوض  اﻟَﻌَﺮﺑﻲ، ﻳﻌﻤُﻞ ﻛﻄﺎرٍد ﻟﻠﺤْﻔﻆ، وﺑﺼﻮرة أّدق 
ﻫﻮ ﻳﻌﻤُﻞ ﻛﻄﺎرٍد ﳊْﻔﻆ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ، أي ﻫﻮ ﻳﻘﻮُم ﺑﺈﺧﻼِل اﳌﺴﺘﻮى اﻟﻨﻐﻤّﻲ ﳌﺼﻠﺤِﺔ اﳌُﺴﺘﻮى اﻟﺘﺠﺮﻳﺪّي. 
وﻳﺘّﺴﻖُ ﺧﻴﺎرُ ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن  ﻓﻲ اﻹﺧﻼل ِﺑﺎﳌﺴﺘﻮى اﻟﻨﻐﻤﻲّ ﻟﻨِﻈﺎم اﳋَﻠﻴﻞ  ﻣﻊ إﻏﻔﺎﻟﻪ ﻟﻠﺰﱢﺣﺎﻓﺎت، وﻣﻊ اﻗﺘﺼﺎرِﻩ 
ﻋﻠﻰ ﻣﺎ ﺳﻤّﺎﻩ ﺑﺎﻟﻌﻠﻞ،ّ وﻫﻲ ﻣﺨﺘﻠﻔﺔٌ ﻗﻄﻌﺎً ﻋﻦ اﻟﻌﻠﻞّ  ﻓﻲ اﻟِﻨﻈﺎم اَﳋﻠﻴﻠﻲ. ﺣﻴُﺚ ﳒُﺪ ﺧﻠﻄًﺎ ﻏﻴﺮ ﻣﻮﻓٍﻖ 
ﻟﻜِﻠﻴﻬﻤﺎ، ﻓﻀًﻼ ﻋﻦ اﺑﺘﺪاِع ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن ﳌﺼﻄﻠٍﺢ ﺟﺪﻳٍﺪ ﻫﻮ اﻟﺘﻮﻓﻴﺮ:"وﻫﻮ ﺟﻌُﻞ اﻟَﺜﻘﻴﻞ ﺧﻔﻴﻔْﲔ٨٦". 
أي أّن ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن ُﻳﺸّﺮُع اﻟﺘﻘﺎء اﻟﺴﺎِﻛﻨْﲔ ﻣﻦ ﺧﻼل اﺑﺘﺪاِع ﻣﺼﻄﻠٍﺢ ﺟﺪﻳﺪ ﻻ ﻳﺤَﻤُﻞ ﻓﻲ ِﻃﻴﺎﺗﻪ، أي 
٧٦. ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن ، ٨٠٣١ ﻫـ، ص ٤١.
٨٦. ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن ، ٨٠٣١ ﻫـ، ص٧١.
٦٥ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
ُزﺑﺪُة اﻟﻘﻮل إّن اﻟﺘﺄﻟﻴَﻒ ﺑﺎﻻﺳﺘﻨﺎِد إﻟﻰ اﳉﺪاِول ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻩ ﻣﺬﻫﺒًﺎ ﺟﺪﻳﺪا،ً ﻛﺎَن وﺛﻴَﻖ اﻟﺼﻠﺔ ﺑﻈﻬﻮِر 
اﻟِﻜﺘﺎِب اﳌﺪرﺳّﻲ، ﺣﻴُﺚ ﻳﻌﻲ اﳌﺆﻟَّﻒ أن اﻟﻄﺎِﻟَﺐ ُﻳﺮاﺟُﻊ اﳌﺎّدة اﻟﺘﻲ ﺗﻠّﻘﻨﻬﺎ، وﻫﻮ ﻳﺤﺘﺎُج إﻟﻰ "وﺳﻴﻠٍﺔ" 
ﺣﺪﻳﺜٍﺔ ﻟﺘﺤﻘﻴﻖ ذﻟﻚ. ﺣﻴُﺚ إّن دور اﳌﻌّﻠﻢ ﻳﻘﻮم ﺑَﺸْﺮح اﳌﺎّدة وإﻓﻬﺎﻣﻬﺎ وإﻋﻄﺎِء اﻷﻣﺜﻠﺔ ﺧﻼل اﻟﺪرس، 
ﻓﻲ اﻟﻮﻗﺖ اﻟﺬي ﻳﺆّدي ﻓﻴﻪ اﻟِﻜﺘﺎب دورا ًآﺧﺮ، ﻳﺘﻤّﺜُﻞ ﻓﻲ َﺗﺪوﻳِﻦ اﻟﻘﻮاﻋَﺪ ﻓﺤﺴﺐ.
 
ﻫـ - اﻻﲡﺎﻩُ اﻟﺮِﻳﺎﺿﻲّ :ﻛﻐﺎم ﺑﻦ ﻛﻴﺮﻗﻮر ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن 
ﻋﻨﺪ اﻟﻨﻈِﺮ ﻓﻲ ﻣﺆﻟّﻔﺎت ﻓﺘﺮة اﻟَﻨْﻬﻀﺔ، ﻳﻠﻔُﺖ اﻟﻨﻈﺮ ِﻛﺘﺎُب »ﻣﻴﺰاُن اﻟّﺸﻌﺮ ﻓﻲ َﻋﺮوض اﻟَﻌَﺮب واﻟَﻌَﺠﻢ 
وﻓﻲ اﻟﻘَﻮاﻓﻲ «، ﳌﺆﻟﻒٍ ﺷﺒﻪ ﻣﺠﻬﻮل ﻫﻮ ﻛَﻐﺎم ﺑﻦ ﻛﻴﺮﻗﻮر ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن ، ذﻟﻚ ﻷّﻧﻪ ﻳﺨﺎﻟُﻒ ﺑﺼﻮرة ﻏﻴﺮ 
ﻣﺴﺒﻮﻗﺔ،  اﻟﻜُﺘُﺐ  اﻟﺘﻌﻠﻴﻤﻴﺔ،  ﻓﻬﻮ  أوّل  ﻛﺘﺎبٍ  ﻓﻲ  اﻟﻌَﺮوض   ﻳﻨﻈُﺮ  ﻓﻲ  دور  اﳌﺴﺘﻮى  اﻟﺘﺠﺮﻳﺪّي  ﻟِﻨﻈﺎم 
اﳋَﻠﻴﻞ . ﺣﻴُﺚ ﺑﺪأ اﻟﻜﺎِﺗُﺐ ﺑﺎﻟﻜﻼِم ﻋﻦ اﳌﻘﺎِﻃﻊ٣٦ وﻋّﺪ اﻟّﺸﻌﺮ ﻣﺆﻟّﻔًﺎ ﻣﻨﻬﺎ. ﺣﻴُﺚ ُﻳﻘﺴﱢ ﻢ اﳌﻘﺎِﻃﻊ اﻟﺘﻲ 
ﻳﺴّﻤﻴﻬﺎ  اﻟﻬﺠﺄ  إﻟﻰ  ﻧﻮﻋْﲔ  اﺛﻨْﲔ:  َﺛﻘﻴٌﻞ  وَﺧﻔﻴﻒ.  وﻳﺮى  أّن  اﻟّﺸﻌﺮ  أو  اﻟﺒﻴﺖ  اﻟّﺸﻌﺮي  ﺑﺼﻮرة  أّدق، 
ﻣﺆﻟٌّﻒ ﻣﻦ اْﺛَﻨﺘﻲ َﻋَﺸﺮ ﻫﺠًﺄ أو ﻣﻘﻄﻌًﺎ٤٦. وﻻ ُﻳﺨﻔﻲ اﻟﻜﺎِﺗُﺐ ﻣﺼﺎدَرﻩ، إذ ُﻳﺸﻴُﺮ ﻓﻲ اﳊﺎﺷﻴِﺔ إﻟﻰ أّﻧﻪ 
ﻳَﻘﺘﺪي ﺑﺎﻟﻐَﺮﺑﻴﲔ، ﺣﻴﺚُ ﻻ ﻳﻌﺪّ اﳊﺮفَ اﻟﺴﺎﻛِﻦ  ﻣﺴﺘﻘًﻼ "إذ ﻳﺴﺘﺤﻴُﻞ ﺗﻠّﻔﻈﻪ وﺣﺪﻩ، واﻟَﻌﺮوﺿﻴﻮن ﳌّﺎ 
وﺿﻌﻮا اﻟﻮزَن ﻋﻠﻰ ﺗﺮﺗﻴِﺐ اﳌﺘﺤّﺮك واﻟﺴﺎِﻛﻦ ﻓﻘﺪ ﺿﺎَق ﻣﺬﻫﺒﻬﻢ ﻋﻨﺪ اﺟﺘﻤﺎِع اﻟﺴﺎِﻛﻨﲔ ﻓﻲ اﻟﺪرج ﻣﺜﻞ 
دوﻳﺒﺔ أو اﻟﺘﻘْﺖ ﺣﻠﻘﺘﺎ اﻟﺒﻄﺎن، ﻓﻴﺰﻋﻤﻮن أّن ﻣﺜﻞ ﻫﺬا دون ﺗﺸﺪﻳِﺪ أو دون ﲤﺪﻳِﺪ ﻓﻲ ﻛﻼم اﻟّﺸﻌﺮاء، 
ﺑﻞ اﻟﺴﺎِﻛﻨﺎن ﻣﻊ اﳌﺘﺤّﺮك ﻗﺒﻠﻬﻤﺎ ﻫﺠﺄ واﺣﺪ ﺛﻘﻴﻞ ﻓﻼ ﻳﺨﺮُج ﻣﺜﻞ ﻫﺬا ﻣﻦ ﺣّﺪ اﻟَﻮزن ﳌﻦ اﻋﺘﺒﺮ اﻷﻫﺠﺎء 
دون اﳊﺮوف"٥٦.
وﻳﺘﻀﺢُ ﻣﻦ ﺗﻌﺮﻳﻒ اﻟﻜﺎﺗِﺐ ﻟﻠﻬﺠﺄ اﻟﺜَﻘﻴﻞ واﳋَﻔﻴﻒ ، أّﻧﻪ اﻋﺘﻤَﺪ ﻣﺰﺟًﺎ ﺑﲔ اﻟﺮﻣﻮِز اﻟَﻐﺮﺑﻴﺔ واﻟَﻌَﺮﺑﻴﺔ 
ﻓﻲ ﻣﻘﺎرﺑﺔِ اﻟﻌَﺮوض  اﻟَﻌَﺮﺑﻲ، إذ ﻳﻘﻮل: "ﻳﺬﻛُﺮ اﻟَﻌﺮوﺿﻴﻮن اﻟﻬﺠﺄ اﳋﻔﻴﻒ أي اﳌﺘﺤّﺮك ﲟﻴٍﻢ ﻫﻜﺬا )ﻣـ(، 
واﻟﻬﺠﺄ اﻟﺜﻘﻴﻞ ﲟﻴٍﻢ ﺑﻌﺪﻫﺎ أﻟﻒ ﻣﺜﻞ )ﻣﺎ(. وأﻧﺎ أﺧﺬُت اﻟﻨﻘﻄَﺔ ﻟﻠَﺨﻔﻴﻒ ﻣﻦ ﺗﻠﻚ اﳌﻴﻢ واَﳋﻂ اﻟَﺜﻘﻴﻞ 
ﻣﻦ  أﻫﻞ  اﻟَﻐْﺮب٦٦".  ﻟﻜّﻦ  ﻫﺬا  اﳌﺰج،  ﻳﺒﺪو  ﻓﻲ  رأﻳﻨﺎ  ﻏﻴﺮ  دﻗﻴﻖ  وﻏﻴﺮ  ﻣّﻮﻓﻖ؛  ﺻﺤﻴٌﺢ  أّن  اﻟَﻌﺮُب  ﺗﺮﻣُﺰ 
ﻟﻠﻤﺘﺤﺮّك  ﺑـ )ﻣـ(، ﻟﻜﻦّ اﻟﺘﺘﺎﺑﻊ اﳌﻨﻄﻘﻲ ﻟﺬﻟﻚ، ﻳﻘﺘﻀﻲ وﺿﻊ ﺣﺮف )س( ﻟﻠﺪﻻﻟﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﺴﺎﻛِﻦ  ﻛﻤﺎ 
ﻧﻌﻠﻢ. اﻷﻣﺮُ اﻟﺬي ﲡﺎوزﻩ ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن ، ﺣﲔ ﻋّﺪ أّن )ﻣﺎ( أي اﳌﻌﺎِدل اﻟﻠﻔﻈﻲ ﻟﻠﺴﱠ ﺒﺐ اﳋﻔﻴﻒ، ﻣﺴﺎوﻳًﺔ 
ﻟﻠﻬﺠﺄ اﻟﺜﻘﻴﻞ. ﻓﻬﺬا اﳌﺰج اﻟﺬي ﻳﻘﻮم ﻋﻠﻰ اﻻﻧﺘﻘﺎء ﺗﺎرةً ﻣﻦ اﻟﺘﺠﺮﻳﺪ ﺑﺼﻮرﺗﻪ ﻋﻠﻰ اﻟﺪواﺋِﺮ ، وﺗﺎرًة أﺧﺮى 
ﻣﻦ  اﳌﻌﺎِدل  اﻟﻠﻔﻈﻲ  ﻟﻌﻨﺼٍﺮ  ﻣﻦ  ﻋﻨﺎﺻِﺮ  اﻟِﻨﻈﺎم  اَﳋﻠﻴﻠﻲ،  وﻫﻮ  اﻟﺴﱠ ﺒﺐ  ﻫﻨﺎ،  ﻻ  ﻳﺨّﺺ  اﻟَﻌﺮوض  اﻟَﻌَﺮﺑﻲ 
ﺑﺸﻲء. وﻛﺎن اﻷﺟﺪى، أن ﻳﺬﻫَﺐ اﻟﻜﺎِﺗﺐ ﻧﺤﻮ ﻏﺎﻳِﺘﻪ ﻓﻲ اﺳﺘﻌﻤﺎِل اﻟَﺘﺮﻣﻴﺰ اﻟَﻐْﺮﺑﻲ ﻟﻠَﻌﺮوض اﻹﻏﺮﻳﻘﻲ 
٣٦. ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن ، ٨٠٣١ ﻫـ، ص٢.
٤٦. ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن ، ٨٠٣١ ﻫـ، ص ٢.
٥٦. ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن ،٨٠٣١ ﻫـ، ص ٢.
٦٦. ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن ، ٨٠٣١ ﻫـ، ص ٣١.
٥٥ﻋﻠﻢ  اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻋﺼﺮ اﻟﻨﻬﻀﺔ
وإن ﻛﺎَن اﻟﺜﺎﻟﺚ ﺟﻌَﻞ آﺧﺮﻩ اﳉﻴﻢ"٢٦. أي أن ﻫﺬﻩ اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ ﺗﺴﺘﻨُﺪ إﻟﻰ ﺣﺮوف )أﺑﺠﺪ(، وﻗﺪ اﺳﺘﻐّﻞ 
اﳉَﺰاﺋﺮي  اﻟﻨﺎﺣﻴَﺔ اﻹﻳﺠﺎﺑﻴﺔ ﻟﻬﺬا اﻟﻨﻮِع ﻣﻦ اﻟَﻨْﻈﻢ اﳌﺨﺘﺼﺮ، أﻻ وﻫﻮ ﺗﺴﻬﻴُﻞ ِﺣْﻔﻆ اﻟﺘﻐﻴﺮات اﻟﺘﻲ ﺗﺼﻴُﺐ 
اﻟُﺒﺤﻮر اﻟّﺸﻌﺮﻳﺔ. 
 وﺳﻨﻤﺜّﻞُ ﻟﻬﺬﻩ اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ ﺑﺒﺤﺮِ اﻟﻄَﻮﻳﻞ :
َﺟﻔﺎَك ﻓﻮاِﺻْﻞ ﻛﻲ أﻓﻮَز ﺑﺄﺻﺒﺎِحﻃﻮﻳٌﻞ ﻟﻘﺒِﺾ اﻟّﺼﺪِر ﻟﻴﻠﻲ ُﻣْﺬ ﺑﺪا
ﺿﺮب ٣َﻋﺮوض ١
ﺻﺤﻴﺢﺑﺄﺻﺒﺎِحأﻓﻮزوﻓﻮاﺻﻠﻜﻲﺟﻔﺎَكﻣﻘﺒﻮﺿﺔ ـﻲ ﻣْﺬ ﺑﺪارﻳﻠﻴﻠـﻟﻘﺒِﻀْﺼَﺼﺪﻃﻮﻳﻠﻦ
ﻣَﻔﺎﻋِﻴﻠُﻦْ ﻓَﻌُﻮل ُﻣَﻔﺎﻋِﻴﻠُﻦْ ﻓَﻌُﻮل َُﻣﻔﺎِﻋُﻠْﻦﻓَﻌُﻮل ُﻣَﻔﺎﻋِﻴﻠُﻦْ ﻓَُﻌﻮﻟُ ﻦْ 
ﻣﻘﺒﻮضوﻗّﺮبأﻳﻀًﺎ
ﻣﺤﺬوف َﻣﻔﺎِﻋُﻠﻦ
وﻧﺎِجأﻳﻀًﺎ
ﻓَﻌُﻮلُ ن
ﺣﻴﺚُ ﺗُﺸﻴﺮُ اﻷﻟﻒُ ﻓﻲ ﻧﻬﺎﻳﺔِ اﻟﻌَﺮوض  إﻟﻰ َﻋﺮوٍض واﺣﺪٍة ﻟﻠَﻄﻮﻳﻞ. وُﺗﺸﻴُﺮ اﳉﻴُﻢ ﻓﻲ ﺑﺪاﻳِﺔ اﻟّﺸﻄﺮ 
اﻟﺜﺎﻧﻲ إﻟﻰ أنّ ﻋﺪد اﻟﻀﺮوب ﻫﻮ ﺛﻼﺛﺔ. ﻛﻢ ﺗُﺸﻴﺮُ اﳊﺎء ﻓﻲ ﻧﻬﺎﻳﺔ اﻟﻀَﺮْب  إﻟﻰ أن ﻋﺪد أﺟﺰاﺋﻪ ﺛﻤﺎﻧﻴﺔ. 
وُﻳﺸﻴُﺮ اﳊﺮﻓﺎن ﺑﺎء وﺟﻴﻢ ﻓﻲ اﻟَﻀﺮﺑﲔ وﻗّﺮْب و وﻧﺎِج إﻟﻰ رﺗﺒﺘﻬﻤﺎ وﻓﻘًﺎ ﳊﺮوف أﺑﺠﺪ. وﲡﺪُر اﻹﺷﺎرُة 
إﻟﻰ أنّ وﺿْﻊَ اﳉَﺰاﺋﺮي  ﻟﻠﻤﺎّدِة اﻟﻌﻠﻤّﻴِﺔ ﻓﻲ ﺟﺪوٍل واﺿٍﺢ، ُﻳﺒّﲔُ ﻣﻦ ﺧﻼﻟﻪ ﻛّﻞ ﻣﺎ ﻳﻠﺰم ﳌﻌﺮﻓِﺔ أﻋﺎرﻳِﺾ 
اﻟﻄَﻮﻳﻞ   وﺿﺮوِﺑﻪ،  ﻳﺆّدي  إﻟﻰ  اﺳﺘﻐﻼِل  ﻣﺰاﻳﺎ  ﻫﺬﻩ  اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ  إﻟﻰ  أﺑﻌِﺪ  ﺣّﺪ  ﳑﻜﻦ.  ذﻟﻚ  ﻷّن  ﺗﻀّﻤﻨﻬﺎ 
ﳊﺮوف أﺑﺠﺪ ﻟﻢ ﻳﻜْﻦ ﻣﻦ ﻗﺒﻴِﻞ اﻟَﺘﻌﻤّﻴﺔ أو ﻧﺎِﻓًﻼ. اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي أﻇﻬﺮُﻩ اَﳉﺰاﺋﺮي ﺑﻮﺿﻮٍح ودّﻗﺔ ﺣﲔ ﺷﺮَح 
اﳌُﺮاَد ﻣﻨﻬﺎ، وﺣﲔ وﺿَﻊ ذﻟﻚ ﻓﻲ ﺟﺪوٍل. وﻓﻲ ﻋﺒﺎرٍة أﺧﺮى، اﺳﺘﻄﺎَع اَﳉﺰاﺋﺮي، أن ﻳﺴﺘﻐّﻞ اِﳊْﻔَﻆ ﻣﻦ 
ﻃﺮﻳِﻖ ﻣﺰاوﺟﺘﻪ ﻣﻊ اﻹﻓﻬﺎم.
  وﻗﺪ اﺳﺘﻐَﻞّ ﻣﺤﻤّﺪ ﺣﻠﻤﻲ  ﻓﻲ ﻛِﺘﺎﺑﻪ »اﳉﺪاوِل اﻟﻜﺎﻓﻴﺔ ﻓﻲ ﻋِﻠﻤﻲّ اﻟﻌَﺮوض  واﻟﻘَﺎﻓﻴﺔ «، اﻻﺳﺘﻨﺎَد 
إﻟﻰ اﳉﺪاِول ﻓﻲ اﻟﺘﺄﻟﻴِﻒ إﻟﻰ أﻗﺼﻰ ﺣّﺪ ﳑﻜﻦ. ﺣﻴُﺚ َوَﺿﻊ اﳌﺎّدة اﻟﺘﻌﻠﻴﻤﻴَﺔ ﻟﻠَﻌﺮوِض ﻛّﻠﻬﺎ ﻓﻲ ﺟﺪاِول. 
إذ أﺿﺎفَ إﻟﻰ ﺟﺪاولِ اﳉَﺰاﺋﺮي  اﳋﺎّﺻﺔ ﺑﺎﻟﺰﱢﺣﺎف واﻟﻌﻠّﻞ واﻟَﻘﻮاﻓﻲ، ﺟﺪاوَل ﻟﻠُﺒُﺤﻮِر اﻟّﺸﻌﺮّﻳﺔ ﻛّﻠﻬﺎ، ﺑّﲔَ 
ﻓﻴﻬﺎ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴَﻞ ﻓﺤﺴﺐ ﻣﻦ دون أﻳﺔ أﻣﺜﻠﺔ.
٢٦ . اﳉَﺰاﺋﺮي ،٦٨٨١، ص٤٢. ﻟﻢ ﻧﻌﺮف ﻣﻦ  اﳌﻘﺼﻮد ﺑﺼﺎﺣِﺐ اﻷﻧﺪﻟﺴﻴﺔ وﻧﺮﺟّﺢ أّﻧﻪ »أﺑﻮ اﳉﻴﺶ اﻷﻧﺪﻟﺴﻲ« 
ﻣﺆﻟّﻒ  اﻟﻌَﺮوض   اﻷﻧﺪﻟﺴﻲ،  ﻧﻈﺮا ً إﻟﻰ  وﺟﻮد  ﺑﻌِﺾ  ﻣﺨﻄﻮﻃﺎت  ﻟﺸﺮِح  ﻫﺬﻩ  اﳌﻨﻈﻮﻣﺔ  اﻟﻐﺎﻣﻀﺔ  ﻓﻲ  اﳌﻜﺘﺒﺔ  اﻟﻈﺎﻫﺮّﻳﺔ 
ﺑﺪﻣﺸﻖ، اﻟﺘﻲ أّﺳﺴﻬﺎ اﻟﺸﻴﺦ ﻛﻤﺎ ﻣّﺮ ﻓﻲ ﺗﺮﺟﻤﺘﻪ.
٤٥ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
وﻋّﻲ  ﻣﺆﻟّﻔﻲ  اﻟُﻜُﺘﺐ  اﳌﺪرﺳّﻴﺔ  ﻷﻫﻤﻴﺔ  اﻟَﻔْﻬﻢ  ﻓﻲ  اﻟَﻌﻤﻠﻴﺔ  اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ،  وﻋﻠﻴﻪ  ﺟﺎء  اﻟﺘﺄﻟﻴُﻒ  ﻣﺘﻮاﻓﻘًﺎ  ﻣﻊ 
اﳊﺎﺟﺔ اﻟَﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ.
وﻳﺒﺪو ﻛِﺘﺎبُ اﻟﺸﻴﺦ ﻃﺎﻫِﺮ  اﳉَﺰاﺋﺮي  )٨٣٣١/٠٢٩١( »َﲤﻬﻴُﺪ اﻟُﻌﺮوض إﻟﻰ ﻓّﻦ اﻟَﻌﺮوض وإﲤﺎُم 
اُﻷْﻧﺲ ﻓﻲ َﻋﺮوض اﻟُﻔْﺮس«، ﻛﻤﺜﺎٍل ﳑﺘﺎٍز ﻟﻠُﻜُﺘِﺐ اﻟﺘﻲ ﻗﺎﻣْﺖ ﺑﺎﻟﺘﺮﻛﻴﺰ ﻋﻠﻰ إﻓﻬﺎِم اﳌﺘﻠﻘﻲ ِﻋﻠﻢ اﻟَﻌﺮوض، 
إذ ﳒُﺪ ﻓﻲ ﺑﺪاﻳﺘِﻪ رﺳﻤًﺎ ﻟﻠﺒﻴِﺖ اﻟّﺸﻌﺮي َﻋﺮوﺿﻴًﺎ، ﺣﻴﺚ ﻳﺆّدي ﻫﺬا اﻟﺮﺳُﻢ دورا ًﻛﺒﻴﺮا ًﻓﻲ إﻓﻬﺎم اﳌُﺘﻠﻘﻲ 
ﻛﻴﻔﻴَﺔ  اﻟّﺘﻘﻄﻴﻊ٩٥:"واﻟّﺘﻘﻄﻴُﻊ  ﲡﺰﺋﺔ  اﻟّﺸﻌﺮ  وﺟﻌﻠﻪ  ِﻗﻄﻌًﺎ  ﲟﻘﺪاِر  ِﻗﻄِﻊ  ﻣﻴﺰاِﻧﻪ،  وﻣﻘﺎﺑﻠُﺔ  ﻛّﻞ  ِﻗﻄﻌٍﺔ  ﻣﻦ 
اﻟﻮزِن ﺑِﻘﻄﻌٍﺔ ﻣﻦ اﳌﻴﺰان، ﻟﻴﻌﻠَﻢ أﻫﻲ ﻣﻮاﻓﻘٌﺔ ﻟﻬﺎ ﻓﻲ اﻟَﻮْزن أم ﻻ. وﻳﺤﺼُﻞ اﻟﺘﻮاﻓُﻖ ﻓﻲ اﻟَﻮْزن ﻋﻨﺪﻫﻢ 
ﺑﺄن ﻳﻜﻮَن اﳌﺘﺤّﺮك ﻓﻲ اﳌﻮزون ﻣﺘﺤّﺮﻛًﺎ ﲟﺎ ﻳﻘﺎﺑﻠُﻪ ﻓﻲ اﳌﻴﺰان، واﻟﺴﺎِﻛﻦ ﻛﺬﻟﻚ. وﻻ ﻳﻀُﺮ اﺧﺘﻼُف ﻧﻮع 
اﳊﺮﻛﺔ ﻓﻠْﻔﻆُ ﻓَﺎِﻋﻠُ ﻦْ  ﻣﺜًﻼ ُﻳﻮزن ﺑﻪ ﻛّﻞ ﻟْﻔٍﻆ ﺧﻤﺎﺳﻲ ﻳﻜﻮُن ﺛﺎﻧﻴﻪ وﺧﺎﻣﺴﻪ ﺳﺎِﻛﻨًﺎ وﺳﺎﺋﺮﻩ ﻣﺘﺤّﺮﻛًﺎ ﻣﺜﻞ 
)ﺳﺎدﺗﻲ  ﻗّﺮﺑﻮا،  ﻃﺎِﻫﺮا،ً  ﻗﻠﺒﻪ،  ﻟﻢ  ﻳﺰْل،  ﻓﻴﻜﻢ،  ﻇﺎﻫﺮا،ً  ﺣّﺒﻪ(".  إذن،  ﻣﻦ  ﺧﻼل  اﻟﺮﺳِﻢ  اﻟﺘﻮﺿﻴﺤﻲ، 
اﺳﺘﻄﺎعَ اﳉَﺰاﺋﺮي  إﻓﻬﺎم ﻛﻴﻔﻴِﺔ ﺟﺮﻳﺎن اﻟﻮْزن ﻓﻲ اﻟّﺸﻌﺮ. وﻧﻔَﺬ ﻣﻦ ذﻟﻚ، إﻟﻰ َوْزِن اﻟﻜِﻠﻤﺎت ﺑﺎﻟﺘﻔﺎﻋﻴِﻞ 
اﳌﻨﺎﺳِﺒﺔ، ﺛﻢّ اﻧﺘﻘﻞَ ﺑﺴﻼﺳﺔٍ إﻟﻰ اﻟﻬﺠﺎء اﻟﻌَﺮوﺿﻲ  اﻟﺬي ﻳﻌﺘﻤُﺪ ﻋﻠﻰ اﳌﻠﻔﻮِظ ﻻ اﳌﻜﺘﻮب، وﻧﻔَﺬ ﻣﻨُﻪ إﻟﻰ 
اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞِ ﻓﺎﻷﺳﺒﺎب  ﻓﺎﻷوﺗﺎد . وﻫﺬﻩ ﻫﻲ اﳌّﺮة اﻷوﻟﻰ اﻟﺘﻲ ﻳﺘّﻢ ﻓﻴﻬﺎ اﻟﺒﺪُء ﻣﻦ اﻟﺒﻴِﺖ اﻟّﺸﻌﺮي إﻟﻰ ﻣﻜﻮﻧﺎﺗﻪ 
ﻻ اﻟﻌﻜﺲ. وﻣﻦ ﺑﻌﺪِ ذﻟﻚ، وﺿﻊَ اﳉَﺰاﺋﺮي رﺳْﻤﺎً ﺗَﻮﺿﻴﺤﻴﺎً آﺧﺮَ ﻳﺒﲔُّ ﻓﻴﻪ ﺗَﻜﻮّن اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞِ ﻣﻦ اﻷﺳﺒﺎب  
واﻷوﺗﺎد  اﳌﻨﺎﺳِﺒﺔ٠٦، وﺑﺬﻟﻚ، اﺧﺘﺼﺮَ اﳉَﺰاﺋﺮي  اﻟﻄﺮﻳَﻖ ﻋﻠﻰ اﻟﻄﺎِﻟﺐ، ﻓِﻨﻈﺮٌة إﻟﻰ اﳉﺪوِل ُﺗﻐﻨﻲ ﻋﻦ ﻗﺮاءِة 
ﻣﻘﻄٍﻊ ﻛﺎﻣٍﻞ.  وﻗﺪ وﺿَﻊ اﳉﺰاﺋﺮي ﺛﻼﺛﺔ ﺟﺪاول ﻟﻠﺰﱢﺣﺎف واﻟﻌﻠّﻞ واﻟَﻘﻮاﻓﻲ. ﺣﻴُﺚ أﺟﻤَﻞ ﻓﻲ اﻷّول 
اﻟﺰﱢﺣﺎف  اﳌﺰدوج واﳌﻨﻔﺮد١٦، وﻓﻲ اﻟﺜﺎﻧﻲ اﻟﻌﻠﻞّ  ﺑﺎﻟَﻨْﻘﺺ وﺑﺎﻟﺰﱢ ﻳﺎدة، واﻟﺜﺎﻟﺚ ﻟﻠﻘﻮاﻓﻲ. ﺣﻴُﺚ ﺗﻜﻔﻲ ﻧﻈﺮة 
إﻟﻰ اﳉﺪول اﻷّول ﻣﺜًﻼ ﻟﺘﺒﻴﺎن اﻟﺘﻐﻴﺮات اﻟﺘﻲ َﺗﺪﺧُﻞ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ، وﲢّﺪُد ﻓﻲ أي اﻟُﺒُﺤﻮر ﺗﻘﻊ، أي ﻫﻲ ﺗﺒﺪأ 
ﻣﻦ اﻟﺰﱢﺣﺎف  ﻻ ﻣﻦ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ، وﻫﻲ ُﺗﺸﻴُﺮ إﻟﻰ اﻟﺒﺤﻮِر اﻟﺘﻲ ﺗﻘُﻊ ﻓﻴﻬﺎ ﻫﺬﻩ اﻟﺰﱢﺣﺎﻓﺎت. ﻳﺆّدي اﳉﺪول إذن، 
دورا ًﻓﻲ إﻓﻬﺎم اﳌﺘﻠﻘﻲ أﻛﺜﺮ ّﳑﺎ ﻳﻬﺪف إﻟﻰ ِﺣْﻔﻆ اﳌُﺼﻄﻠﺤﺎت. وﻫﺬا اﻻﲡﺎُﻩ ﻓﻲ اﻋﺘﻤﺎِد اﳉﺪاِول، ُﻳﺒﻄﻦ 
أﻣﺮﻳﻦ اﺛﻨﲔ: اﻟﻮﻋﻲ ﺑﺪور اﻟِﻜﺘﺎب ﻓﻲ ﻋﻤﻠﻴﺔ اﻟَﺘﻌﻠﻴﻢ، واﻟﻮﻋﻲ ﺑﺄﻫﻤﻴﺔ اﻟَﻔْﻬﻢ ﻓﻴﻬﺎ. ﻓﺒﺪًﻻ ﻣﻦ ِﺣْﻔﻆ ﻣﺎ 
ﻳﺼﻴﺐُ ﻣﺜﻼً ﺗﻔﻌﻴﻠَﺔ َﻓﻌُﻮﻟُ ﻦْ  ﻣﻦ ﺗﻐﻴﺮات ﺟﺮاء  اﻟﺰﱢﺣﺎﻓﺎت واﻟﻌﻠﻞّ ، ﻳﺘﻢّ ﺣِﻔﻆُ ﻣﺎ ﻳﻘﻮم ُﺑﻪ اﳋﱭُ  ﻣﻦ ﺗﺄﺛﻴٍﺮ 
ﻋﻠﻰ أرﺑﻊِ ﺗﻔﻌﻴﻼتٍ ﻫﻲ: ﻓَﺎِﻋﻼﺗ ُﻦ ،ْ ُﻣْﺴَﺘْﻔِﻌﻠُﻦ، ﻣَﻔﻌﻮﻻت،ُ ﻓَﺎِﻋﻠُ ﻦ ْ.
وﻗﺪ أورَد اﳉﺰاﺋﺮي ﻓﻲ ﻛﺘﺎﺑﻪ ﻃﺮﻳﻘًﺔ ﻣﺨﺼﻮﺻًﺔ ﺳّﻤﺎﻫﺎ اﻷﻧﺪﻟﺴّﻴﺔ :"وذﻟﻚ أّﻧﻪ ﻧﻈَﻢ ﻟﻜّﻞ ﺑﺤٍﺮ ﺑﻴﺘًﺎ 
ﻣﻦ ﺿﺮﺑﻪ اﻷّول، وﺟﻌَﻞ أّول ﻛﻠﻤﺔ ﻣﻨﻪ ُﺗﺸِﻌُﺮ ﺑﺎﺳﻤِﻪ، وآﺧﺮ ﺣﺮف ﻣﻦ ﺻﺪرِﻩ ُﻳﺸِﻌُﺮ ﻋﺪدﻩ ﺑﺎﳉّﻤﻞ ﺑﻌﺪد 
أﻋﺎرﻳﻀﻪ. وأّوُل ﺣﺮف ﻣﻦ ﻋﺠﺰِﻩ ُﻳﺸﻌُﺮ ﺑﻌﺪد ﺿﺮوﺑﻪ، وآﺧُﺮ ﺣﺮف ﻣﻨﻪ ُﻳﺸﻌُﺮ ﻋﺪُدﻩ ﺑﻌﺪد أﺟﺰاﺋﻪ؛ ﺛّﻢ 
ﻏﻴّﺮَ اﻟﻌَﺮوض  واﻟَﻀﺮب أو ﻛﻠﻴﻬﻤﺎ ﻋﻠﻰ َﺣﺴﺐ ﻣﺎ َﻳﻘﺘﻀﻴﻪ اﳌﻘﺎم وﺟﻌَﻠﻪ ﺷﺎﻫﺪا ًﻟﺒﺎﻗﻲ اﻷﻗﺴﺎم. وﺟﻌَﻞ 
آﺧﺮ ﺣﺮٍف ﻣﻦ ﻛّﻞ ﺿﺮب ُﻳﺸﻌُﺮ ﻋﺪُدﻩ ﺑﺮﺗﺒِﺔ ذﻟﻚ اﻟَﻀﺮب، ﻓﺈذا ﻛﺎَن اﻟﻀﺮُب اﻟﺜﺎﻧﻲ ﺟﻌَﻞ آﺧﺮﻩ اﻟﺒﺎء، 
٩٥. اﳉَﺰاﺋﺮي ، ٦٨٨١ ، ص٣.
٠٦. اﳉَﺰاﺋﺮي ، ٦٨٨١ ، ص٤.
١٦ . اﳉَﺰاﺋﺮي ،٦٨٨١، ص٢١.
٣٥ﻋﻠﻢ  اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻋﺼﺮ اﻟﻨﻬﻀﺔ
ﻳُﺼﻴﺒُﻪ  اﻟﺰﱢﺣﺎف ،  ﻓﺒﺪأ  ﻣﻦ  ذاك  اﳌﺘﻌّﻠِﻖ  ﺑﺎﳊﺮِف  اﻟﺜﺎﻧﻲ،  ﻓﺎﻟﺮاِﺑﻊ،  ﻓﺎﳋﺎِﻣﺲ،  وﺻﻮًﻻ  إﻟﻰ  اﻟﺴﺎِﺑﻊ.  وﻓﻲ 
اﻵن ذاﺗﻪ، وﺿﻊَ اﻟﺰﱢﺣﺎﻓﺎت اﳋﺎﺻّﺔ ﺑَﺤْﺮفٍ ﻣُﻌﲔ ﺿﻤﻦَ ﺗﺮﺗﻴﺐٍ ﻳُﺮاﻋﻲ اﻟﺒﺪءَ ﻣﻦ اﻟﺴﺎﻛِﻦ  وإﻟﻰ اﳌﺘﺤّﺮك، 
وﻣﻦ اﳊﺬِف إﻟﻰ اﻟﺘﺴﻜِﲔ. وﻓﻲ اﳉﻤﻠﺔ، أﻋﺎَن اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻋﻠﻰ ِﺣْﻔِﻆ ُﻣﺼﻄﻠﺤﺎت اﻟﺰﱢﺣﺎف واﻟﻌّﻠﺔ. وﻗﺎَم 
ﻛﺬﻟﻚ ﺑﻮﺿﻊِ ﻣﻘﺎﺑِﻞٍ ﻣﻦ اﻟﺘﻔﻌﻴﻼت ﻟﻜﻞّ زِﺣﺎف  وﻋّﻠﺔ، وأورَد اﻟﺘﻐﻴﻴَﺮ اﻟﻼِﺣﻖ ﺑﻬﺎ، وﻟﻢ ﻳﻐﻔْﻞ اﻹﺷﺎرَة 
إﻟﻰ اﻧﺘﻘﺎلِ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔِ ﻣﻦ ﻟﻔْﻆٍ ﻵﺧﺮ  أو ﻣﻦ ﺻﻮرةٍ ﻷﺧﺮى ﻛﻤﺎ ﻓﻲ اﳌِﺜﺎل اﻟﺘﺎﻟﻲ٥٥: اﻟﻌَﺼْﺐ  ﻫﻮ ﺣﺬُف 
اﳋﺎﻣﺲ اﳌﺘﺤﺮّك: ﻣﻔﺎﻋَﻠَﱳ ُ = ﻣﻔﺎﻋْﻠﱳ )ﻣﻔﺎﻋﻴﻠﻦ(. ّﰎ ذﻟﻚ ﻛّﻠﻪ ﺿﻤﻦ ﺑﺎٍب واﺣٍﺪ ﻻ أﻛﺜﺮ، ﻛﻤﺎ ﺳﺒَﻖ 
ورأﻳﻨﺎ ﻟﺪى ﻏﻴﺮﻩ ﻣﻦ أﻫْﻞ اﻟﻨَﻬْﻀﺔ. وﻓﻀﻼً ﻋﻦ ذﻟﻚ، وﺿﻊَ ﺷﻴﺨﻮ  ُﻣﺼﻄﻠﺤﺎت اﻟّﺰﺣﺎف واﻟﻌّﻠﺔ ﻛّﻠﻬﺎ 
ﻓﻲ ﺟﺪوٍل ﺧﺎّص، ﺣﺴِﻦ اﻟﺘﺮﺗﻴﺐ، ُﻳﺒّﲔُ ﻣﻦ ﺧﻼِﻟﻪ أﻳﻬﺎ ُﺗﺼﻴُﺐ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴَﻞ اﻟَﻌﺸﺮة ﻋﻠﻰ ﻧﺤٍﻮ ُﻳﻜﺘُﺐ ﻓﻴﻪ 
ﲢﺖ ﻛّﻞ واﺣﺪة ﺗﻐﻴﻴﺮاﺗﻬﺎ، وﻣﺎ ﺗﺼﻴُﺮ إﻟﻴﻪ، وﻣﺎ ُﺗﻨﻘُﻞ إﻟﻴﻪ٦٥. 
أّﻣﺎ ﻓﻲ ﻣِﱳ ﻛّﻞ َﺑْﺤﺮ، ﻓﻘﺪ أورَد اﳌُﺼﻄﻠﺤﺎت ﺑﺎﻋﺘﺒﺎِرﻫﺎ داﻟًّﺔ ﻋﻠﻰ أﻋﺎرﻳِﺾ اﻟَﺒْﺤﺮ وﺿﺮوﺑِﻪ، وﻣّﺜﻞ 
ﻟﻜﻞّ  ﻣﻨﻬﺎ  ﺑﺎﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞِ  اﳌﻨﺎﺳِﺒﺔ:"ﻟﻠﻄَﻮﻳﻞ  ﻋَﺮوضٌ  واﺣﺪةٌ  ﻣﻘﺒﻮﺿﺔ ٌ )ﻣَﻔﺎِﻋُﻠْﻦ(  ﻟﻬﺎ  ﺛﻼﺛﺔ  أﺿﺮب  ١-ﺗﺎم 
)َﻣﻔَﺎﻋِﻴﻠُﻦ(.٢- ﻣَﻘْﺒﻮض  )ﻣﻔَﺎِﻋﻠُﻦ(ْ ٣- ﻣﺤﺬوف  )ﻣََﻔﺎﻋِﻲ( ﻓﻴﻨﻘﻞُ إﻟﻰ )ﻓَُﻌﻮﻟُ ﻦ ْ("٧٥. وَﻓﻌَﻞ اﻷﻣَﺮ 
ﻋَﻴﻨﻪ  ﻟﺪى  اﳊﺪﻳﺚِ  ﻋﻦ  ﺟﻮازاتِ  ﻛﻞّ  ﺑَﺤْﺮ  ﻛﺬﻟﻚ.  وﺑﺬا  رﺑﻂَ  ﻟﻮﻳﺲ  ﺷﻴﺨﻮ   ﺑﲔ  اﳌﺎّدِة  اﻟﻌﻠﻤّﻴِﺔ  اﳉﺎﻓِﺔ 
واﺳﺘﻌﻤﺎﻟِﻬﺎ ﻓﻲ اﻟﺒُﺤﻮر. إذ أﻏﻔﻞَ ذِﻛْﺮ اﻟﺸﺎذّ وﻏﻴﺮ اﳌﺄﻧﻮس، ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻫﺎ ﺗﻔﺎﺻﻴﻞَ ﺗﻬﻢّ اﳌﺘﻌﻤﻖِ ﻓﻲ اﻟﻌَﺮوض  
ﻻ اﳌﺒﺘﺪئ ﻓﻴﻪ، وﻫﻲ ﻓﻲ ﺟﻤﻴﻊ ِاﻷﺣﻮال ُﺗﺸﻴُﺮ إﻟﻰ اﻧﺘﺸﺎِر ﳕﻮذٍج أﻗّﻞ ﻣﻦ ﻏﻴﺮﻩ.
أﻏﻔﻞَ  ﺷﻴﺨﻮ  اﻟﺪواﺋِﺮ   اﻟَﻌﺮوﺿﻴﺔ،  وﻟﻢ  ُﻳﺸﺮ  إﻟﻴﻬﺎ  ُﻣﻄﻠﻘًﺎ.  وأﻏﻔﻞ  ﻛﺬﻟﻚ  ﺑﻌﺾ  أﻋﺎرﻳﺾ  اﻟُﺒﺤﻮر 
وأﺿﺮﺑﻬﺎ ﻣﻦ دونِ ﻣﺒﺮّر، ﻛﻤﺎ ﻓﻌﻞ ﻟﺪى اﳊﺪﻳﺚِ ﻋﻦ ﺑَﺤْﺮ اﻟﺒَﺴﻴﻂ  ﻣﺜًﻼ، إذ ﻟﻢ ﳝّﺜﻞ إﻻ ﻟﻠَﻌﺮوض اﻷوﻟﻰ 
وﺿﺮﺑﻴﻬﺎ، ﻣُﻐﻔِﻼً اﻟﻌَﺮوض  اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ واﻟﺜﺎﻟﺜﺔ وأﺿﺎرﻳﺒﻬﻤﺎ، ﻋﻠﻰ اﻟﺮﻏﻢ ﻣﻦ أنّ اﻟﺒَﺤْﺮ اﻟﺒَﺴﻴﻂ،  وﻓﻀًﻼ ﻋﻦ 
اﻧﺘﺸﺎرﻩ  ﺑﺸﻜﻞٍ  ﻛﺒﻴﺮ  ﻓﻲ  ﻣﱳ  اﻟﺸّﻌﺮ  اﻟﻌَﺮَﺑﻲ،  ﻳﺘﻤﻴﺰُ  ﺑﻮﺟﻮدِ  ﻣﺨﻠّﻊ  اﻟﺒَﺴﻴﻂ   وﻫﻮ  ﻣﻦ  اﻟﻨﻤﺎذِج  اﳌﺜﻴﺮِة 
ﻟﻼﻧﺘﺒﺎﻩ واﳌﻬّﻤﺔ. 
وﻓﻲ اﳉﻤﻠﺔ، ﳝﻜُﻨﻨﺎ اﻟﻘﻮُل إن ِﻛﺘﺎَب »ِﻋﻠُﻢ اﻹﻧﺸﺎِء واﻟَﻌﺮوض« ِﻛﺘﺎٌب ﺗﻌﻠﻴﻤّﻲ ﻳﻬﺪُف إﻟﻰ ﺗﺮﺳﻴِﺦ 
اﻹﻳﻘﺎع، ﻧﻈﺮاً إﻟﻰ ﻋﻨﺎﻳﺔِ ﺷﻴﺨﻮ  ﺑﺎﻟِﻜﺘﺎﺑﺔ اﻟَﻌﺮوﺿﻴﺔ، وإﻟﻰ وﺟﻮِد ﻣﻠّﺨﺺ ِﻟﻠُﺒُﺤﻮر ﻳﺸﺘﻤُﻞ ﻋﻠﻰ ﻣﻔﺎﺗﻴﺢ 
اﻟﺒُﺤُﻮر اﻟﺘﻲ ﻧَﻈﻤَﻬﺎ اﳊﻠّﻲ ﻣﻊ ذِﻛْﺮِ اﻷﻋﺎرﻳﺾ واﻟﻀﺮوب  اﳌﺄﻧﻮﺳﺔ٨٥، وﻫﻮ ﻳﻬﺪُف ﻛﺬﻟﻚ إﻟﻰ اِﳊْﻔﻆ، 
ﻧﻈﺮاً  إﻟﻰ  ﺗﻜﺮارِ  ﻣُﺼﻄﻠﺤﺎت  اﻟﺰﱢﺣﺎف   واﻟﻌﻠّﺔ   ﻓﻴﻪ،  وإﻟﻰ  وﺟﻮدﻫﺎ  ﻓﻲ  ﺟﺪاول،  ﻣﺎ  ﻳﻌﻨﻲ  َﺑْﺴَﻂ  ﻣﺎّدﺗﻬﺎ 
ﺑﻄﺮﻳﻘٍﺔ َﺣﺪﻳﺜﺔ، ُﺗﻌﲔ اﻟﻘﺎرئ ﻋﻠﻰ إﻳﺠﺎد اﳌُﺼﻄﻠﺢ اﻟﺬي ﻳﺒﺤُﺚ ﻋﻨﻪ، وﻓﻬﻢ وﻇﻴﻔﺘﻪ. أي أّن اﻹﻓﻬﺎم" 
أﺿﺤﻰ ﻫﺪﻓًﺎ ﺗﻌﻠﻴﻤﻴًﺎ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳّﺘﺴُﻖ ﻣﻊ اﻟﺘﻐﻴﻴِﺮ اﳊﺎﺻِﻞ ﻓﻲ َﻋﻤﻠﻴﺔ اﻟَﺘﻌﻠﻴِﻢ ذاِﺗﻬﺎ، اﳌﺘﻤﺜﻞ ﻓﻲ وﺟﻮد 
ﻛﺘﺎب ﻳﻌﻮُد اﻟﻄﺎﻟُﺐ إﻟﻴﻪ. وﻫﺬا اﻟﺘﻐﻴﻴُﺮ اﻟﻄﻔﻴُﻒ ﻓﻲ َﺑْﺴِﻂ اﳌﺎّدة اﻟﻌﻠﻤّﻴﺔ )اﳉﺪاول(، ﻛﺎَن ﻳﻨﺒُﺊ ﻋﻦ 
٥٥. ﺷﻴﺨﻮ ، ٤١٩١، ص ٦٦٣.
٦٥. ﺷﻴﺨﻮ ، ٤١٩١، ص ٠٧٣-١٧٣.
٧٥. ﺷﻴﺨﻮ ، ٤١٩١، ص ٥٧٣-٦٧٣.
٨٥. ﺷﻴﺨﻮ ،٤١٩١ ، ص ٢٠٤-٤٠٤.
٢٥ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
ﻣﻦ ﺧﻼِل ﺗﻮزﻳِﻌﻬﺎ إﻟﻰ ﻣﺠﻤﻮﻋٍﺔ ﻣﻦ اﻷﺳﺌِﻠﺔ اﻟَﺒﺴﻴﻄِﺔ واﻟﻮاﺿﺤِﺔ واﳌﻘّﺘﻀﺒﺔ، اﻟﺘﻲ ﲡﻤُﻊ اﻟﻠﻐﺔ اﻟﻌﻠﻤّﻴﺔ 
اﳌُﺒﺴﻄﺔ ﻣﻊ ﺗﻌﺮﻳﻔﺎت اﻟُﻘﺪاﻣﻰ وﻛﻼِﻣﻬﻢ، ﻋﻠﻰ ﻧﺤٍﻮ اﺳﺘﻄﺎَع ﻓﻴﻪ َرْﺑَﻂ ﻋﻠﻢ اﻟَﻌﺮوض ﺑﺴﻴﺎِﻗﻪ اﻟﺘﺎرﻳﺨﻲ 
ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻩ ِﻋﻠﻤًﺎ ﻗﺪﳝًﺎ ذا ﻣﻜﺎﻧﺔ ﺗﺸﻬُﺪ ﻋﻠﻴﻬﺎ أﺳﻤﺎُء اﻟﻠﻐﻮﻳﲔ اﻟﻮاردة ﻓﻲ ﻣﱳ ِﻛﺘﺎﺑﻪ٩٤، ﻛﻤﺎ ﺗﺸﻬُﺪ ﻋﻠﻴﻬﺎ 
أﺑﻴﺎت ﻣﻦ ﻣﻨﻈﻮﻣﺎت ﺗﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ ﻓﻲ ِﻋﻠﻢ اﻟَﻌﺮوض٠٥. وﻻ ﺑّﺪ ﻣﻦ ﻣﻼﺣﻈﺔ أّن ﺷﻴﺨﻮ، وﻓﻲ ﻣﻌِﺮض َﺗَﺒﺴﻴﻄﻪ 
ﻟﻄﺮﻳﻘِﺔ َﻋْﺮض ﻣﺎّدة اﻟِﻌﻠﻢ، ﻗﺎَم ﺑﻮﺿِﻊ ﺑﻌٍﺾ ﻣﻦ اﳌﻼﺣﻈﺎت ﲢﺖ َﻟْﻔﻆ )ﻓﻮاﺋﺪ(، وﺗﻮزﻋْﺖ ﺑﺪورﻫﺎ إﻟﻰ 
ﻧﻮﻋﲔ: ﻣﻼﺣﻈﺎت ﻋﻤﻠّﻴﺔ ﺗﺴﺎﻋُﺪ اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻋﻠﻰ اﳊﻔﻆ١٥، وأﺧﺮى ﺗﻬﺪُف إﻟﻰ ﺗﺴﻠﻴِﻂ اﻟﻀﻮء ﻋﻠﻰ ﺑﻌﺾ 
اﻷﻣﻮر اﳌﻌﻘﺪّة ﻛﺎﻻﺧﺘﻼف ﺑﲔ ﻓَﺎﻋِﻼﺗُ ﻦ ْ وَﻓﺎِع ﻻُﺗْﻦ٢٥.
ﻳﺴﻴﺮُ ﻛِﺘﺎبُ ﺷﻴﺨﻮ  ﻋﻤﻠﻴﺎً وﻓﻘﺎً ﻟﺘﺮﺗﻴﺐِ ﻛِﺘﺎبِ اﻟﻌَﺮوض  اﻟﺘﻘﻠﻴﺪي. ﺑﻴَﺪ أّﻧﻪ ﻻ ﻳﺒﺪأ ﻣﻦ ﺗﻌﺮﻳِﻒ 
ﻋِﻠﻢ اﻟﻌَﺮوض، ﺑﻞ ﻣﻦ ﺗﻌﺮﻳﻒ اﻟﻨَﻈْﻢ٣٥. وﻣﻦ ﺛﻢّ، ﻳﻌﺮّفُ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ، وأﺣﺮف اﻟﺘَﻘﻄﻴﻊ، ﻓﺎﻟﺴﱠﺒﺐ واﻟﻮَﺗﺪ  
واﻟﻔﺎﺻِﻠﺔ، وﻳﺮﺑﻂُ ﺑﻴﻨﻬﺎ وﺑﲔ اﻟﺘَﻔﺎﻋﻴﻞ  ﺣﲔ ﻳﺼﻮغ اﻟﺴﺆال اﻵﺗﻲ: "ﻛﻢ ﻫﻲ اﻟَﺘﻔﺎﻋﻴُﻞ اﻟﺘﻲ ﺗﺘﻮﻟّﺪ ﻣﻦ 
اﺋﺘﻼفِ اﻷﺳﺒﺎب ِ ﻣﻊ اﻷوﺗﺎد  واﻟﻔﻮاِﺻﻞ؟"٤٥. وﺑﺬﻟﻚ اﺳﺘﻄﺎَع ﺷﻴﺨﻮ اﻟَﺮْﺑَﻂ ﺑﲔ اﻟَﺘﻌﺮﻳﻔﺎِت اﻟﺴﺎِﺑﻘﺔ اﳌﻨﻔﺮدة 
واﺳﺘﻌﻤﺎِﻟﻬﺎ اﻟﻌﻤﻠّﻲ ﻓﻲ ذﻫﻦ اﳌﺘﻠﻘﻲ. اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي ﻳﺪّل ﻋﻠﻰ أّن اﺳﺘﻌﻤﺎَل ﺻﻴﻐَﺔ اﻟﺴﺆاِل واﳉﻮاِب ﻓﻲ 
اﻟﺘﺄﻟﻴِﻒ ﻟﻢ ﻳﻜْﻦ ﻟﻐﺮِض اﻟﺘﺠﺪﻳِﺪ اﻟّﺸﻜﻠﻲ، ﺑﻞ ﻛﺎَن ﻓﻲ ﺻْﻠِﺐ ﻋﻤﻠﻴﺔ اﻟﺘﺄﻟﻴﻒ ذاﺗﻬﺎ. وﻫﺬا ﻣﺎ ﻧﻼﺣُﻈﻪ 
ﻓﻘﻂ ﻓﻲ اﻟﺒﺎﺑﲔ اﻷّول واﻟﺜﺎﻧﻲ ﻣﻦ اﻟَﻔْﺼﻞ اﻷّول )اﻷّول: ﻓﻲ أرﻛﺎن ِﻋﻠﻢ اﻟَﻌﺮوض، واﻟﺜﺎﻧﻲ: ﻓﻲ اﻟﺒﻴِﺖ 
وأﻗﺴﺎﻣﻪ  واﻟَﺒْﺤﺮ  وﺗﻘﻄﻴﻌﻪ(،  ﺧﻼﻓًﺎ  ﻟﺒﺎﻗﻲ  اﻟِﻜﺘﺎب  ﺣﻴُﺚ  ﻻ  ﳝّﺜُﻞ  اﺳﺘﻌﻤﺎُل  ِﺻﻴﻐَﺔ  اﻟﺴﺆاِل  واﳉﻮاِب 
ﻓﺎﺋﺪًة ُﻳﻌّﻮُل ﻋﻠﻴﻬﺎ ﻟﺪى اﳌﺘﻠﻘﻲ، إذ ﺗﺒﺪو اﻷﺳﺌﻠُﺔ اﻟﻮاردُة وﻛﺄن ﻻ وﻇﻴﻔَﺔ ﻟﻬﺎ إﻻ َوْﺿﻊ اﳌﺎّدة اﻟﻌﻠﻤّﻴﺔ 
ﲢﺘﻬﺎ،  ﻋﻠﻰ  ﻧﺤٍﻮ  ُﻳﺼﺒُﺢ  ﻓﻴﻪ  ﺳﻬًﻼ  اﻟّﺘﺨﻠﻲ  ﻋﻨﻬﺎ،  ﻛﻤﺜِﻞ  اﻷﺳﺌﻠِﺔ  اﳋﺎّﺻﺔ  ﺑﺘﻌﺪاِد  أﻋﺎرﻳﺾ  ﻛّﻞ  َﺑْﺤﺮ 
وﺿﺮوﺑﻪ ﻣﺜﻼً . وﻳﻈﻬﺮُ ﻫﺪفُ ﺗﺮﺳﻴﺦِ إﻳﻘﺎﻋﺎت اﻟﺒُﺤﻮر ﻣﻦ ﺧِﻼل اﻫﺘﻤﺎم ﺷﻴﺨﻮ ﺑﺎﻟﻜِﺘﺎﺑﺔ َاﻟﻌَﺮوﺿﻴﺔ، ﻓﻘﺪ 
ﺟﺎءْت اﻷﺑﻴﺎُت اﻟّﺸﻌﺮّﻳُﺔ ﻛّﻠﻬﺎ ﺑﻼ اﺳﺘﺜﻨﺎء ﻣﻜﺘﻮﺑًﺔ َﻋﺮوﺿﻴًﺎ وﻗﺪ ُوﺿﻌْﺖ ﻓﻮاِﺻﻞ ﺑﲔ اﻷﻟﻔﺎِظ ﺑﺼﻮرِﺗﻬﺎ 
اﻟَﻌﺮوﺿﻴﺔ، ﻣﻮازﻳًﺔ ﻟﻠﺘﻔﺎﻋﻴِﻞ اﳌﻘﺎِﺑﻠﺔ ﻟﻬﺎ ﲢﺘﻬﺎ، وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﺴﺎﻋﺪ اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻓﻲ ﻗﺮاءِة اﻷﺑﻴﺎِت اﻟّﺸﻌﺮّﻳﺔ ِوﻓﻘًﺎ 
ﻟﻠﺘﻘﻄﻴﻊ اﻟَﻌﺮوﺿﻲ، أي ﻹﻳﻘﺎﻋﺎت اﻟُﺒﺤﻮِر اﳌﺨﺘﻠﻔﺔ.
أﻓﺮَد  ﺷﻴﺨﻮ  ﺑﺎﺑًﺎ  ﺑﺮأﺳﻪ  ﻟﻠّﺰﺣﺎﻓﺎت  واﻟﻌّﻠﻞ،  وﻗّﺴﻤﻪ  إﻟﻰ  ﺑﺤﺜﲔ:  اﻷول  ﻓﻲ  اﻟﺰﱢﺣﺎف،  واﻟﺜﺎﻧﻲ  ﻓﻲ 
اﻟﻌﻠّﺔ، ﺣﻴﺚُ رﺗّﺒﻬﺎ ﺑﺼﻮرة ٍﻣﻨﻄﻘﻴّﺔ؛ ﻓﻘﺪ وﺿﻊَ ﺷﻴﺨﻮ  ﻣﺜﻼً اﻟﺰﱢﺣﺎﻓﺎت  اﳌﻔﺮدة وﻓﻘًﺎ ﳌﻮﺿِﻊ اﳊﺮِف اﻟﺬي 
٩٤. ﺷﻴﺨﻮ ، ٤١٩١، ص ٩٥٣.
٠٥. ﻳﺴﺘﺸﻬﺪ ﻟﻮﻳﺲ ﺷﻴﺨﻮ  ﺑﺄﺣﺪ أﺑﻴﺎت اﳋَﺰْرَﺟﻴﺔ ﻋﻨﺪ ﺗﻌﺮﻳﻔﻪ ﻟﻌﻠﻢ اﻟﻌَﺮوض ، ﻛﻤﺎ ﻳﺴﺘﺸﻬﺪ ﺑﺒﻴﺘﲔ ﻳﺠﻤﻌﺎن 
أﺳﻤﺎء  اﻟﺒُﺤﻮر  اﻟﺸّﻌﺮﻳّﺔ  اﻟﺴﺘّﺔ  ﻋﺸﺮ،  وﺑﺒﻴﺘﲔ  أﺧﺮﻳﲔ  ﻳﺠﻤﻌﺎن  أﺳﻤﺎء  اﻟﺰﱢﺣﺎف   اﳌﻔﺮد،  وأﺧﺮﻳﲔ  ﻟﻠِﺰﺣﺎف  اﳌﺰدوج. 
ﺷﻴﺨﻮ، ٤١٩١، ص ٠٦٣ و٥٦٣ و٧٦٣.
١٥. »ﻟﻢْ أرَ ﻋﻠﻰ ﻇَﻬْﺮِ ﺟَﺒَﻞٍ ﺳَﻤَﻜَﺔ«ً، ﺷﻴﺨﻮ ، ٤١٩١، ص ٢٦٣.
٢٥. ﺷﻴﺨﻮ ، ٤١٩١، ص ٣٦٣.
٣٥. ﺷﻴﺨﻮ ، ٤١٩١، ص ٩٥٣.
٤٥. ﺷﻴﺨﻮ ، ٤١٩١، ص ٢٦٣.
١٥ﻋﻠﻢ  اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻋﺼﺮ اﻟﻨﻬﻀﺔ
ﺛﻢ أﻋﻄﻰ ِﻣﺜﺎًﻻ ﺗﻄﺒﻴﻘﻴًﺎ َرﺑَﻂ ﻣﻦ ﺧﻼِﻟﻪ اﻟَﻜﻼم اﳌﻮزون ﺑﺎﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ٥٤ )وإذا ﺻﺤْﻮ : ﻣﺘَﻔﺎِﻋُﻠْﻦ(. ﻟﻜّﻦ 
اﻷﻫّﻢ ﻣﻦ ذﻟﻚ، ﻫﻮ اﻟَﺘﻤﺮﻳﻦ اﻟَﺘﻄﺒﻴﻘّﻲ اﻟﺬي َوﺿَﻌﻪ ﻓﻲ ِﻧﻬﺎﻳﺔ ﻫﺬا اﻟِﻘﺴﻢ، واﻟﻬﺎِدف إﻟﻰ ُﻣﻘﺎِﺑﻠِﺔ اﻷْﻟﻔﺎِظ 
ﻓﻲ  اﻟﺒﻴِﺖ  اﻟّﺸﻌﺮي  ﻣﻊ  اﻟﺘﻔﺎﻋﻴِﻞ  اﳌﻨﺎﺳﺒﺔ.  ووﺿَﻊ  اﻟﻐﻼﻳﻴﻨﻲ  ﻋﻨﺪ  ﻧﻬﺎﻳِﺔ  ﻛّﻞ  ﻓﺼٍﻞ  ﻟﻜّﻞ  َﺑْﺤﺮ،  ﲤﺎرﻳَﻦ 
َﺗﻄﺒﻴﻘّﻴﺔ،  ﲤّﻴﺰْت  ﺑﻮﺟﻮِد  ﻗﻄٍﻊ  ِﺷﻌﺮّﻳﺔ  وُﻧَﺘﻒ  ﻻ  أﺑﻴﺎَت  ﻣﻔﺮدة،  وﺑﺬﻟﻚ  أوﺿَﺢ  أّن  اﻟﻌﻼﻗَﺔ  ﺑﲔ  اﻟَﻌﺮوض 
واﻟﻀَﺮْب  دﻗﻴﻘﺔ ٌ ﺟﺪا.ً  ﻛﻤﺎ  أورد َ ﺑﻌﺪ َ ﻧﻬﺎﻳﺔ ِ اﻟﻔَﺼْﻞ ِ اﳋﺎص ّ ﺑﺒَﺤْﺮ  اﻟﻬَﺰَج   أﺑﻴﺎَت  ﻟﻠﺘﻘﻄﻴﻊ،  وﺿَﻊ  ﻓﻴﻬﺎ 
اﻟﺒُﺤﻮر اﻟﺴﺘّﺔ )اﻟﻄَﻮﻳﻞ ، اﳌَﺪﻳﺪ ، اﻟﺒَﺴﻴﻂ ، اﻟﻮَاﻓِ ﺮ، اﻟﻜﺎﻣِﻞ ، اﻟَﻬَﺰج(، وﻓﻌَﻞ اﻷﻣَﺮ ﻋﻴﻨﻪ ﻓﻲ ﻧﻬﺎﻳِﺔ اﻟِﻜﺘﺎب. 
وﻧﻼﺣُﻆ ﻛﺬﻟﻚ أّن اﻷﺑﻴﺎَت اﻟﻮاردة ﻓﻲ ِﺑﺪاﻳﺔ ﻛّﻞ َﺑْﺤﺮ، ُوﺿﻌْﺖ ﻓﻮاِﺻٌﻞ ﺑﲔ أﻟﻔﺎِﻇﻬﺎ، وُوﺿﻌْﺖ ﻣﻦ ﲢﺘﻬﺎ 
اﻟﺘﻔﺎﻋﻴُﻞ اﳌﻘﺎﺑﻠﺔ. وﻟﻌّﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ ﺗﺴﻤُﺢ ﻟﻠﻄﺎﻟﺐ ﺑﻘﺮاءِة اﻷﺑﻴﺎت ﺑﺼﻮرٍة ﻣﻘّﻄﻌﺔ، أو ﻧﻐﻤّﻴﺔ، ﻓﺘﻌﻴُﻨﻪ 
ﻋﻠﻰ ﺗﺮﺳﻴِﺦ اﻹﻳﻘﺎِع، رﻏﻢ إﻏﻔﺎل اﻟِﻜﺘﺎﺑﺔ اﻟَﻌﺮوﺿﻴﺔ. وﻓﻲ اﳉﻤﻠﺔ، ﳒُﺪ أن اﻟﻐﻼﻳﻴﻨﻲ رّﻛﺰ ُﺟّﻞ اﻫﺘﻤﺎِﻣﻪ 
ﻋﻠﻰ ﻫﺪٍف ﺗﻌﻠﻴﻤٍﻲ ﻫﻮ ﺗﺮﺳﻴِﺦ اﻹﻳﻘﺎع. ﻓﺎﻟَﻬَﺪف اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻲ اﻷوﺿﺢ ﻟِﻜﺘﺎِب »اﻟُﺜﺮّﻳﺎ اﳌﻀّﻴﺔ ﻟﻠﺪروس 
اﻟﻌَﺮوﺿﻴّﺔ« ﻫﻮ اﻟﺘﻌﺮّف إﻟﻰ اﻟﺒُﺤﻮر ِاﻟﺴﺘّﺔ ﻋﺸﺮ، ﻣﻦ دون اﻟﻐﻮص ِﻓﻲ ﻣُﺼﻄﻠﺤﺎت اﻟﻌَﺮوض  ﻣﻦ زِﺣﺎف ٍ 
وﻋﻠّﺔ.  ﻟﻜﻦ  ﻋﺪم  ذﻛﺮ  أﺳﻤﺎﺋﻬﺎ،  وإﻏﻔﺎل  ذﻛْﺮ ِ اﻟﺪواﺋِﺮ   اﻟَﻌﺮوﺿﻴﺔ  وﻣﺎ  ﻳﻠﺰُﻣﻬﺎ  ﻣﻦ  ُﻣﺼﻄﻠﺤﺎت )اَﻷْﺻﻞ 
واﻻﺳﺘﻌﻤﺎل(،  أّدى  إﻟﻰ ﻣﺤﺪودّﻳﺔ  اﻟﻔﺎﺋﺪة  اﻟﻌﻠﻤّﻴﺔ  ﻣﻦ  اﻟِﻜﺘﺎِب،  ﺑﻞ  ﻫﻮ  ﻗﺪ ﻳﻮﺻُﻞ  إﻟﻰ  اﺿﻄﺮاٍب  ﻓﻲ 
اﳌﻌﻠﻮﻣﺎت ﻟﺪى اﻟﻄﺎﻟِﺐ٦٤. ﻣﺎ ﻳﻌﻨﻲ أن ّاﻟﻜﺘﺎب ﻻ ﻳﺼﻠﺢ ُﻷن ﻳﻜﻮن َﻣَﺼْﺪرا ًواﻓﻴﺎ ًﻟﻌِﻠﻢ اﻟﻌَﺮوض . وﳒُﺪ 
ﻣﺬﻫَﺐ إﻏﻔﺎِل اﳌُﺼﻄﻠﺤﺎت واﻟﺪواِﺋﺮ ﻣﻊ اﻟﺘﺮﻛﻴِﺰ ﻋﻠﻰ ﺗﺮﺳﻴِﺦ اِﳉْﺮس ﻛﺬﻟﻚ، ﻓﻲ ِﻛﺘﺎب »اﳌِﻴﺰاُن اﻟَﺬَﻫﺒﻲ 
ﻓﻲ اﻟﺸّﻌﺮ اﻟَﻌﺮَﺑﻲ«، ﻟﻠﺨﻮري إرﺳَﺎﻧﻴﻮس  اﻟﻔَﺎﺧﻮري٧٤ ، اﻟﺬي ﻋﻤَﺪ إﻟﻰ اﺧﺘﺼﺎٍر ﻣﺨّﻞ، َﺣَﺼﺮ ﻣﻦ ﺧﻼﻟﻪ 
اﻟﺘﺄﻟﻴﻒ َﻓﻲ اﻟﻌَﺮوض ، ﺑﺘﺮﺳﻴﺦ ِاﳉﺮْس، إذ أﺛﺒﺖ َاﻟﻜِﺘﺎﺑﺔ َاﻟﻌَﺮوﺿﻴﺔ ، ﻛﻤﺎ َﻧﻈَﻢ ﺿﻮاﺑﻂ ﻟﻠُﺒُﺤﻮِر اﻟّﺸﻌﺮﻳﺔ.
د- اﻻﺳْﺘﻨﺎدُ إﻟﻰ اﳉﺪاولِ : ﻟُﻮﻳﺲ ﺷَﻴﺨ ﻮ وﻣﺤﻤّﺪ ﺣِﻠﻤﻲ واﻟﺸﻴﺦ ﻃﺎﻫِﺮ  اﳉَﺰاﺋﺮي  
ﺗﺒﻴّـﻦُ  ﻟﻨﺎ  اﻟﻨﻈِﺮة  اﻟﺘﺤﻠﻴﻠﻴّﺔ  ﻟﻜِﺘﺎبِ  ﻟﻮﻳﺲ  ﺷﻴﺨﻮ٨٤  اﻟﻴﺴﻮﻋﻲ ّ )٧٤٣١/٨٢٩١( »ِﻋﻠُﻢ  اﻹﻧﺸﺎِء 
واﻟﻌَﺮوض«  أﻧّﻪ  ﻛِﺘﺎبٌ  ﻳﺠﻤﻊُ  ﺑﲔ  أﻣﺮﻳَﻦ:  ﺗَﺒَﺴﻴﻂُ  ﻋَﺮض  اﳌﺎدّة  اﻟﺘﻌﻠﻴﻤﻴّﺔ  ﻟﻌِﻠﻢ  اﻟﻌَﺮوض   ﻣﻦ  ﺟﻬﺔ، 
واﺷﺘﻤﺎﻟُﻪ ﻋﻠﻰ اﻟﻜﺜﻴﺮِ ﻣﻦ اﻟﺘﻔﺎﺻﻴﻞ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ ٍﺛﺎﻧﻴﺔ؛ ﻓﻬﻮ ﻳﻌﺎﻟﺞُ ﻋﻠﻤﻲّ اﻟﻌَﺮوض واﻟﻘَﺎﻓﻴﺔ . وﻳﻔﺮُد ﻓﺼًﻼ 
ﻓﻲ ﻓﻨﻮن اﻟﺸّﻌﺮ. ﻟﻜﻨﻪ ﻳﻐﻔﻞُ اﻟﺪواﺋِﺮ اﳋﻠﻴﻠﺔ  وﻓّﻜﻬﺎ. وﻻ ﳝﻜُﻦ أن ﺗﻔﻮَﺗﻨﺎ ﻣﻼﺣﻈُﺔ ﲤّﻴﺰ ﻗﺎﻟﺒﻪ: ﺣﻴُﺚ 
وﺿﻊَ ﺷﻴﺨﻮ  اﳌﺎّدة اﻟﻌﻠﻤّﻴﺔ ﻟِﻌﻠﻢ اﻟَﻌﺮوض ﻛّﻠﻬﺎ ﻓﻲ ِﺻﻴﻐِﺔ ﺳﺆاٍل وﺟﻮاب. وﺑﺬﻟﻚ اﺳﺘﻄﺎَع َﺗَﺒﺴﻴَﻂ اﳌﺎّدة 
٥٤. اﻟﻐَﻼﻳﻴﻨﻲ ، ١٣٩١.
٦٤.  ﻟﻠﻤﺰﻳﺪ اﻧﻈﺮ: اﻟّﺸﻜﺮ، ٨٠٠٢، رﺳﺎﻟﺔ ﻣﺎﺟﺴﺘﻴﺮ، ﺟﺎﻣﻌﺔ اﻟﻘﺪﻳﺲ ﻳﻮﺳﻒ، ﺑﻴﺮوت.
٧٤. اﳋﻮري إرﺳﺎﻧﻴﻮس اﻟﻔﺎﺧﻮري، ﻣﻦ اﻟﻜﻬﻨﺔ اﳌﻮارﻧﺔ. وﻟﺪ ﻓﻲ ﺑﻌﺒﺪا ﻋﺎم ٠٠٨١، وﺗﻮﻓﻲ ﻓﻲ ﻏﺰﻳﺮ ﻋﺎم ٣٨٨١. 
دّرس ﻋﻠﻮم اﻟﻌﺮﺑّﻴﺔ واﻟﻘﻮاﻧﲔ اﻟﻔﻘﻬّﻴﺔ. ﻟﻪ ﻣﺆﻟّﻔﺎت ﻛﺜﻴﺮة، ودﻳﻮان ﻛﺒﻴﺮ. ﺷﻴﺨﻮ، ١٩٩١، ص ٠٤٢-١٤٢.
٨٤. ﻟﻮﻳﺲ  ﺷﻴﺨﻮ  اﻟﻴﺴﻮﻋﻲ،  ﻣﻨﺸﺊ  ﻣﺠﻠﺔ  »اﳌﺸﺮق«  ﻓﻲ  ﺑﻴﺮوت،  وأﺣﺪ  اﳌﺆﻟﻔﲔ  اﳌﻜﺜﺮﻳﻦ.  اﻧﺘﻈﻢ  ﻓﻲ  ﺳﻠﻚ 
اﻟﺮﻫﺒﺎﻧﻴﺔ اﻟﻴﺴﻮﻋّﻴﺔ ﺳﻨﺔ ٤٧٨١، واﻧﺼﺮف إﻟﻰ ﺗﻌﻠﻴﻢ اﻵداب اﻟﻌﺮﺑّﻴﺔ ﻓﻲ ﻛﻠّﻴﺔ اﻟﻘّﺪﻳﺲ ُﻳﻮﺳﻒ، ﻟﻪ ﻣﺆﻟّﻔﺎت ﻛﺜﻴﺮة. 
اﻟﺰرﻛﻠﻲ، ٠٩٩١، ٥/٦٤٢-٧٤٢.
٠٥ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
رﺳﻤﻬﺎ ُﻣﺠِﻤًﻼ اﻟُﺒُﺤﻮر اﳌﺴﺘﻌﻤﻠﺔ واﳌﻬﻤﻠﺔ ٨٣، وﻫﻮ أّول ﻣﻦ وﺿَﻊ اﻟُﺮﻣﻮَز وﻣﻦ ﲢِﺘﻬﺎ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴَﻞ اﳌﻨﺎﺳﺒﺔ٩٣ 
ﻓﻲ ﻣِﻌﺮض ﻛﻼﻣﻪ ﻋﻦ ﻓّﻚ اﻟُﺒُﺤﻮر، وﻫﻮ ﻣﺎ ُﻳﺸﻴُﺮ إﻟﻰ ﺑﺪاﻳﺔ اﲡﺎٍﻩ ﺟﺪﻳٍﺪ ﻓﻲ اﻟﺘﺄﻟﻴِﻒ، َﻳَﺘﻮﺳُﻞ إﻓﻬﺎَم اﳌﺘﻠﻘﻲ 
ﻃﺒﻴﻌَﺔ اﻹﻳﻘﺎِع اﻟّﺸﻌﺮي ﻣﻦ ﻃﺮﻳِﻖ اﻟﺘﺠﺮﻳﺪ، اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي ﻳﺘﻨﺎﻓﻰ ﲤﺎﻣًﺎ ﻣﻊ ﺗﺮﺳﻴﺨﻪ، ﻓﻲ اﻟﻮﻗﺖ اﻟﺬي ﻳّﺘﺴﻖ 
ﻣﻊ إﻫﻤﺎل ِ اﻟﻜِﺘﺎﺑﺔ اﻟﻌَﺮوﺿﻴﺔ. وﻳﻈﻬﺮ ُ أن ّ ﻫﺪف َ ﺣِﻔﻆ ﻣُﺼﻄﻠﺤﺎت ِ اﻟﺰﱢﺣﺎﻓﺎت  ِ واﻟﻌﻠﻞ ّ ﻣﻦ ﻧﺎﺣﻴٍﺔ ﺛﺎﻧﻴﺔ، 
ﺷّﻜﻞ َﻫﺪﻓﺎ ًﻣﻦ أﻫﺪاف »اﻟَﺒﺴْﻂ  اﻟﺸَﺎﻓﻲ ﻓﻲ ﻋِﻠﻤﻲ اﻟﻌَﺮوض  واﻟَﻘﻮاﻓﻲ«، ﺣﻴُﺚ ﻗﺎَم اﳌﺆﻟُّﻒ أّوًﻻ ﺑﻮْﺿِﻊ 
ﻣﻨﻈﻮﻣٍﺔ َﺗﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ ﻟﻬﺎ، ﺛﻢ وﺿﻌﻬﺎ ﺛﺎﻧﻴًﺔ ﺿﻤﻦ ﻣﺎ ُﻳﺸﺒﻪ اﳉﺪاِول، ﺣﻴُﺚ ﺑّﲔ ﻣﺎ ﺗﺼﻴُﺮ إﻟﻴﻪ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ ﺑﻌﺪ 
دﺧﻮِل اﻟﺰﱢﺣﺎﻓﺎت واﻟﻌﻠّﻞ ﻋﻠﻴﻬﺎ٠٤.
ﻣﺨﺘﺼﺮ اﻟﻘﻮُل إّن ﻫﺬا اﻻﲡﺎﻩ ﻓﻲ اﻟﺘﺄﻟﻴِﻒ اﻟﺬي ﻳﻘُﻊ ﺑﲔ ﻣﻨﺰﻟِﺔ اﻟُﺘﺮاث اﻟﺬي ﲤﺜّﻠﻪ ُﻛُﺘﺐ اﻟﺸﺮوح، 
وﻣﻨﺰﻟِﺔ اَﳊﺪاﺛﺔ اﻟﺘﻲ َﺗﻈﻬُﺮ ﻣﻦ ﺧﻼِل اﳉﺪاِول وﻣﻦ ﺧﻼل ﺗَﺒﺴﻴﻂ اﻟﻠﻐﺔ، ﻳﺒﺪو ِﻣﺜﺎًﻻ ﳑﺘﺎزا ً ﻟﻠﺘﻌﺒﻴِﺮ ﻋﻦ 
ﻣﻌﺎﳉِﺔ ﺑﻌﺾ أﻫِﻞ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ ﻟﻠَﻌﺮوض. وﻳﺒﺪو ﻓﻲ ﻧﻈِﺮﻧﺎ أّن اﻟﺮﻏﺒَﺔ ﻓﻲ ﻧﻘِﻞ اﻟِﻌﻠﻢ ﺳﺎﳌًِﺎ ﻛﺎِﻣًﻼ ﺣﻜﻤْﺖ إﻟﻰ 
ﺣّﺪ ﻛﺒﻴﺮ اﻟﺘﺄﻟﻴَﻒ وﻓﻘًﺎ ﻟﻬﺬﻩ اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ، اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي ﳝﻜُﻦ ﺗﻔﺴﻴﺮُﻩ ﺑﺎِﳊﺮص ﻋﻠﻰ اﻟﻠﻐﺔ اﻟﻌﺮﺑّﻴﺔ وﻋﻠﻮﻣﻬﺎ 
ﺑﻌﺎّﻣﺔ.
ج- اﻻﺧْﺘِﺼﺎرُ اﳌُﺨﻞّ : ﻣُﺼﻄﻔﻰ اﻟﻐَﻼﻳﻴﻨﻲ  و إرﺳَﺎﻧﻴﻮس  اﻟﻔَﺎﺧﻮري 
ﳝﻜﻦُ  ﻟﻨﺎ  أنّ  ﻧﻌﺪّ  ﻛِﺘﺎب  »اﻟﺜُﺮﻳﺎ  اﳌﻀﻴّﺔ  ﻓﻲ  اﻟﺪُروس  اﻟﻌَﺮوﺿﻴّﺔ«  ﳌﺼﻄَﻔﻰ  اﻟﻐَﻼﻳﻴﻨﻲ١٤  
)٤٦٣١/٤٤٩١(، ﻣﻦ اﻟُﻜُﺘِﺐ اﻟﺘﻲ ﻧﺤْﺖ ﻣﻨﺤﻰ اﻻﺧﺘﺼﺎر، ﻷّﻧﻪ أﻏﻔَﻞ ﺑﺼﻮرٍة ﻛﻠّﻴﺔ َوْﺿﻊ اﳌُﺼﻄﻠﺤﺎِت 
اﻟﻌَﺮوﺿﻴﺔ ﻣﻦ زِﺣﺎف  وﻋﻠّﺔ، ﻛﻤﺎ أﻏﻔﻞ ََوْﺿﻊ َاﻟﺪواﺋِﺮ  ﻓﻴﻪ. ﺣﺎﻓﻆ َاﻟﻐَﻼﻳﻴﻨﻲ  ﻋﻠﻰ ﺗﺮﺗﻴِﺐ اﻟِﻜﺘﺎب اﻟَﺘﻘﻠﻴﺪي 
ﻟﻠَﻌﺮوض، ﳉﻬِﺔ اﻻﺑﺘﺪاء ﻣﻦ َﺗﻌﺮﻳﻒ اﻟِﻌﻠﻢ، وِذْﻛِﺮ اﻟﻔﺎﺋﺪِة اﻟﻌﻤﻠّﻴﺔ ﻣﻨﻪ. وﻣﻦ ﺛّﻢ اﻧﺘﻘَﻞ إﻟﻰ اﻟﻮزِن، ﻓﻨﺠُﺪ 
ﻟﻠﻤﺮّة اﻷوﻟﻰ ﺷﺮْﺣﺎ ًﳌﻌﻨﺎﻩ ﻳُﻘّﺮب ُوﻇﻴﻔﺔ اﻟﻌَﺮوض  ﻟﻠﻤﺘﻠﻘﻲ٢٤، وﻳُﺒﲔ ّأﻧّﻪ ﻣﺆﻟّﻒ ٌﻣﻦ اﻟﺘَﻔﺎﻋﻴﻞ ِ، اﻟﺘﻲ ﺗﺘﺄﻟُّﻒ 
ﺑﺪورِﻫﺎ  ﻣﻦ  اﻷﺳﺒﺎب   واﻷوﺗﺎد   واﻟﻔﻮاِﺻﻞ.  ﻓﻤّﺜﻞ  ﻟﻜّﻞ  ﻣﻨﻬﺎ  ﲟﻘﺎِﺑٍﻞ  وزﻧﻲ،  وآﺧﺮ  ﻟْﻔﻈﻲ.  وﺑﻌَﺪ  أن  ﻋّﺪ 
اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ َاﻟﻌﺸﺮة، رﺑﻂ َﻋِﻠﻢ اﻟﻌَﺮوض ﺑﺎﻟﻨﻈﻢ٣٤، وأورد َﻣﻔﺎﺗﻴﺢ َاﻟﺒُﺤﻮر اﻟﺴﺘّﺔ ﻋﺸﺮ اﻟﺘﻲ ﻧﻈﻤَﻬﺎ اﳊﻠﻲّ . 
اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي ﻳﺪّل ﻋﻠﻰ اﻻﲡﺎﻩ ﻧﺤﻮ ﻫﺪِف ﺗﺮﺳﻴِﺦ اﻹﻳﻘﺎع. وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳّﺘﺴﻖ ﻣﻊ اﻟﺘﺮﻛﻴِﺰ ﻋﻠﻰ اﻟَﺘﻘﻄﻴﻊ٤٤، 
٨٣. ﻓﻮﺗﻴّﻪ ،  ٠٩٨١، ص ٦١.
٩٣. ﻓﻮﺗﻴّﻪ ،  ٠٩٨١، ص ٧١.
٠٤. ﻓﻮﺗﻴّﻪ ،  ٠٩٨١، ص ٨٣-١٤.
١٤. ﻫﻮ ﻣﺼﻄﻔﻰ ﺑﻦ ﻣﺤّﻤﺪ ﺳﻠﻴﻢ اﻟﻐﻼﻳﻴﻨﻲ، ﺷﺎﻋﺮ، ﻣﻦ اﻟﻜّﺘﺎب اﳋﻄﺒﺎء وﻣﻦ أﻋﻀﺎء اﳌﺠﻤﻊ اﻟﻌﻠﻤﻲ اﻟَﻌَﺮﺑﻲ، 
ﺗﺘﻠﻤﺬ  ﻟﻠﺸﻴﺦ  ﻣﺤّﻤﺪ  ﻋﺒﺪﻩ.  وأﺻﺪر  ﻣﺠﻠﺔ  اﻟﻨﺒﺮاس  ﻓﻲ  ﺑﻴﺮوت،  ﻋﻤﻞ  أﺳﺘﺎذا ً ﻟﻠﻌﺮﺑّﻴﺔ.  وُﻧﺼّﺐ  رﺋﻴﺴًﺎ  ﻟﻠﻤﺠﻠﺲ 
اﻹﺳﻼﻣﻲ ﻓﻲ ﺑﻴﺮوت وﻗﺎﺿﻴًﺎ ﺷﺮﻋّﻴًﺎ. ﻟﻪ دﻳﻮان وﻣﺆﻟّﻔﺎت ﻛﺜﻴﺮة. اﻟﺰرﻛﻠﻲ، ٠٩٩١، ٧/٤٢٢-٥٤٢.
٢٤. اﻟﻐَﻼﻳﻴﻨﻲ ، ١٣٩١، ص ٤.
٣٤. اﻟﻐَﻼﻳﻴﻨﻲ ، ١٣٩١ ، ص ٦.
٤٤. »اﻟﺘﻘﻄﻴﻊ: ﲡﺰﺋﺔ اﻟﺒﻴﺖ ﻗﻄﻌًﺎ ﻋﻠﻰ ﻗﺪر أﺟﺰاء ﻣﻴﺰاﻧﻪ ﺑﻌﺪ ﻣﻌﺮﻓﺘﻪ ﻣﻦ أي َﺑْﺤﺮ ﻫﻮ ﻓﺈذا ﻗﺎﺑﻠﺖ ﻗﻄﻊ اﻟﺒﻴﺖ ﻗﻄﻊ 
اﳌﻴﺰان ﻓﻬﻮ ﺻﺤﻴﺢ وإﻻ ﻓﻼ«. اﻟﻐَﻼﻳﻴﻨﻲ ،١٣٩١.
٩٤ﻋﻠﻢ  اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻋﺼﺮ اﻟﻨﻬﻀﺔ
واﻟﻘَﺒْﺾ . وﻣﻦ ﺛﻢ،ّ ﺧﺘَﻢَ ﺑﺎبَ اﻟﻄَﻮﻳﻞ ﺑﺎﻟﻜﻼمِ ﻋﻦ أﺣﺪِ اﻟﺒُﺤﻮرِ اﳌﻬﻤﻠﺔ،  وﻫﻮ اﳌُﺴﺘﻄﻴﻞ ُ وﻣّﺜَﻞ ﻟﻪ٢٣. وﻗﺎَم 
أﺧﻴﺮا ًﺑﻮﺿﻊ ﺟﺪوٍل ﻷﻋﺎرﻳِﺾ اﻟَﻄﻮﻳﻞ وﺿﺮوﺑﻪ٣٣. 
وﻓﻲ اﳉﻤﻠﺔ، ﳝُﻜﻨﻨﺎ اﻟﻘﻮل ُ ﻓﻲ ﻛﺘﺎب ِ ﻣُﺤﻴﻂ ُ اﻟﺪاﺋِﺮة ،  إّﻧﻪ ﻳﻘُﻊ ﲤﺎﻣًﺎ ﻓﻲ ﻣﻨﺰﻟٍﺔ ﺑﲔ ﻣﻨﺰﻟﺘْﲔ: اﻟُﺘﺮاث 
واﻟﺘَﺤﺪﻳﺚ. ﻓﻤﻦ ﻧﺎﺣﻴﺔ ِاﻟﺘﺮاث، ﻟﻢ ْﻳﻘﺪر ْﻓﺎن دﻳﻚ،  ﻋﻠﻰ اﻟﺘﺨّﻠِﺺ ﻣﻦ ﺗﺄﺛﻴِﺮ ُﻛُﺘﺐ اﻟُﺸﺮوح، وﻟﻢ ﻳﺴﺘﻄْﻊ 
أن ﻳﺒﺴَﻂ ﻣﺎّدﺗﻬﺎ ﺑﻄﺮﻳﻘٍﺔ ﻣﻨﻬﺠّﻴﺔ، ُﺗﺮاﻋﻲ وﺿَﻊ اﳌُﺼﻄﻠﺤﺎِت ﻛّﻠﻬﺎ ﻓﻲ ﺑﺎٍب ﺑﺮأﺳِﻪ، ﺑﺪًﻻ ﻣﻦ إﻳﺮادﻫﺎ ﺗﺎرًة 
ﻓﻲ ﺑﺎٍب ﺧﺎّص، وﻃﻮرا ًﻓﻲ ﻣِﱳ أﺑﻮاِب اﻟُﺒﺤﻮِر. ﻓﻀًﻼ ﻋﻦ أّﻧﻪ أﻏﻔَﻞ اﻟِﻌﻨﺎﻳَﺔ ﺑﺎﻟِﻜﺘﺎﺑِﺔ اﻟَﻌﺮوﺿﻴﺔ، ﻓﻲ اﻟﻮﻗِﺖ 
اﻟﺬي ﻛﺎﻧْﺖ اﻟﻠﻐُﺔ اﻟﻌﺮﺑﻴُﺔ ﻓﻲ ﻓﺘﺮِة اﻟَﻨْﻬﻀﺔ ﺑﺤﺎﺟٍﺔ إﻟﻰ اﻟَﺘﺬﻛﻴِﺮ واﻻﻧﺒﻌﺎِث ﻟﻘﻮاﻋِﺪﻫﺎ وﻃﺮِق ﺗﻌﻠﻴﻤﻬﺎ ﻛﺎّﻓًﺔ. 
أّﻣﺎ ﻣﻦ ﻧﺎﺣﻴِﺔ اﻟَﺘﺤﺪﻳﺚ، ﻓﻘﺪ ﻗﺎم ﻓﺎن دﻳﻚ ﺑﺈﺿﺎﻓٍﺔ ﻧﺨﺎُل اﻹﺷﺎرَة إﻟﻴﻬﺎ ذات ﻓﺎﺋﺪة ﺗﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ، وﻫﻲ ﻓﻲ 
َوﺿْﻌﻪ ﻟﺸﻮاِﻫﺪ َﻣﺨﺘﻠﻔﺔ ﻋﻦ ﺷﻮاﻫﺪ ِاﳋَﻠﻴﻞ  اﻟﺘﻲ ﺗﺘﻜﺮّر ﻓﻲ ﻛﻞ ّﻛُﺘُﺐ اﻟﻌَﺮوض ِ ﺗﻘﺮﻳﺒًﺎ. اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي ﻳﺪّل 
ﻋﻠﻰ وﻋﻲ ﻓﺎن دﻳﻚ،  ﺑﻀﺮورِة اﻟﺘﻨﻮﻳِﻊ واﻟﺘﺠﺪﻳِﺪ ﻓﻲ اﻟﺸﻮاِﻫﺪ. ﻟﻜّﻦ ﻫﺬا اﻟﺸﻮاﻫﺪ ﻟْﻢ ﺗﻜْﻦ "ﺣﺪﻳﺜًﺔ"، 
وﺑﻘﻴْﺖ ﺗﺪوُر ﻓﻲ ﻓﻠِﻚ اﻟﻘﺪﱘ، وﻛﺎﻧْﺖ ﺻﻌﺒًﺔ ﻓﻲ أﺣﺎﻳﲔ ﻛﺜﻴﺮة. وﻣﻦ ﻧﺎﺣﻴِﺔ اَﳊﺪاﺛﺔ ﻛﺬﻟﻚ، ﳝﻜﻨﻨﺎ أن 
ﻧﻌّﺪ َوْﺿَﻊ ﺟﺪوِل ﻟﻜّﻞ َﺑْﺤٍﺮ ﻣﻦ اﻟُﺒﺤﻮِر ﺧﻄﻮًة ﻣﺘﻘّﺪﻣًﺔ ﻓﻲ ﲢﺪﻳِﺚ ﺻّﻮِغ اﳌﺎّدِة اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ ﻟﻠَﻌﺮوض. 
وﻟﻢ ﻳﻜﻦ ْﻛِﺘﺎب ُﻓﺎن دﻳﻚ وﺣﺪﻩ، ﺣﺎﻣِﻼ ًﳌﺸﺎﻛﻞ ِﺗﻌﻘﻴﺪ اﻟﻌَﺮوض  اﻟﺘﻲ زﺧﺮْت ﺑﻬﺎ ُﻛُﺘﺐ اﻟُﺸﺮوح، 
ﻓﻬﺬا اﻻﲡﺎُﻩ ﻓﻲ اﻟﺘﺄﻟﻴِﻒ ﻓﻲ اﻟَﻌﺮوض، ﻛﺎَن ﺳﺎِﺋﺪا ًﻓﻲ اﻟﻨْﺼِﻒ اﻟﺜﺎﻧﻲ ﻣﻦ اﻟَﻘْﺮن اﻟﺘﺎِﺳﻊ َﻋَﺸﺮ، ﺣﻴُﺚ ﳒُﺪ 
اﻷﻣﺮ َ ﻋَﻴﻨَﻪ، ﻟﻜﻦ ّﺑﺼﻮرة ٍ ﻣﺘﻄﺮّﻓﺔ، ﻓﻲ ﻛِﺘﺎب ِ اﻟﻘِﺲ ﺟُﺮﺟُﺲ »ﻣﻨﺎﺳﺎ  اﳉﺪوُل اﻟَﺼﺎﻓﻲ ﻓﻲ ِﻋﻠِﻢ اﻟَﻌﺮوِض 
واﻟَﻘﻮاﻓﻲ«، اﻟﺬي َﻧَﻬَﻞ ﻣﻦ ُﻛُﺘﺐ اﻟُﺸﺮوح٤٣، ﻣﻦ دون اﻟﺘﻔّﻜِﺮ ﺑﻀﺮورِة ﺗَﺒﺴﻴِﻂ ﻟﻐﺘﻬﺎ اﳌﻌﻘّﺪة٥٣.، وﻛﺬﻟﻚ 
»ﻓﻲ اﻟﺒَﺴْﻂ  اﻟﺸَﺎﻓﻲ ﻓﻲ ﻋِﻠﻤﻲ اﻟﻌَﺮوض  واﻟﻘَﻮاﻓﻲ« ٦٣ ﳉﺒﺮان ﻣﻴﺨﺎﺋﻴﻞ ﻓﻮﺗﻴّﻪ٧٣ ، ﺣﻴُﺚ ﻟﻢ ﻳﻌِﱳ ﺑﺎﻟِﻜﺘﺎﺑِﺔ 
اﻟَﻌﺮوﺿﻴﺔ ﺑﺪّﻗﺔ، ﺑﻞ اﻛﺘﻔﻰ ﺑﻮﺿِﻊ ﻓﻮاِﺻﻞ ﻋﻠﻰ ﺑﻌِﺾ اﻷﺑﻴﺎت اﻟّﺸﻌﺮﻳﺔ. ﺑﻴﺪ أّن أﻫﻤّﻴﺔ ِﻛﺘﺎﺑﻪ، ﺗﻜﻤُﻦ ﻓﻲ 
إﺿﺎﻓﺎﺗِﻪ ذاِت اﻟﺪﻻﻻت اﻟَﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ؛ إذ اﻋﺘﻨﻰ ﻋﻨﺎﻳًﺔ ﺑﺎﻟﻐًﺔ ﺑﺎﻟﺪواِﺋﺮ اﻟَﻌﺮوﺿﻴﺔ، ﻓﺄﻓﺮَد ﻟﻬﺎ ﻓْﺼًﻼ ﺑﺮأِﺳﻪ، ﺛّﻢ 
٢٣. ﺟﺪﻳﺮٌ  ﺑﺎﻟﺬﻛﺮ  أن  ﻓﺎن  دﻳﻚ،   أﺷﺎر  ﻋﻨﺪ  اﻟﻜﻼمِ  ﻋﻠﻰ  اﻟﺪواﺋِﺮ   إﻟﻰ  اﻟُﺒﺤﻮر  اﳌﻬﻤﻠﺔ،  وأﺛﺒﺘﻬﺎ  ﻓﻲ  اﻟﺪواِﺋﺮ  وﻓﻲ 
اﻟﺸﺮح، وﺣّﺪد ﻣﻨﻬﺎ ﻧﻮﻋﲔ ﻫﻤﺎ اﳌﺘﺌﺪ واﳌّﻄﺮد، ﺣﻴُﺚ ذﻛﺮ أّن اﻟﻔﺮس ﻳﺴﻤﻮﻧﻬﺎ اﳉﺪﻳﺪ واﳌﺸﺎﻛﻞ. ﻓﺎن دﻳﻚ، ٧٥٨١، 
ص٤١.
٣٣. ﻓﺎن دﻳﻚ،  ٧٥٨١، ص٣٣.
٤٣. ورد اﺳﻢ اﻟﺴﺠﺎﻋﻲ ﻓﻲ ﻛﺘﺎب اﻟﻘِﺲ ﻣﻨﺎﺳﺎ ، اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي ﻳﺤﻤّﻠﻨﺎ ﻋﻠﻰ اﻟّﻈﻦ أّﻧﻪ اﺳﺘﻘﻰ ﻣﺎّدة ﻛﺘﺎِﺑﻪ ﻣﻦ ﻛﺘﺎب 
اﻟﺪﻣﻨﻬﻮري . ﻣﻨﺎﺳﺎ، ٠٧٨١، ص٠٦.
٥٣. ﻣﻨﺎﺳﺎ ، ٠٧٨١، ص٤.
٦٣. ﻳﻘﻮلُ ﺟﺒﺮان ﻓﻮﺗﻴّﻪ  ﻓﻲ ﻣﻘﺪّﻣﺔ ﻛِﺘﺎﺑِﻪ ﺻﺮاﺣﺔً أﻧّﻪ اﺳﺘﻘﻰ ﻣﺎدّﺗﻪ ﻣﻦ ُﻛﺘُﺐ اﻟﺼﺒّﺎن  واﻟﺪﻣﺎﻣﻴﻨﻲ  وزﻛﺮﻳﺎ اﻷﻧﺼﺎري. 
ﻓﻮﺗﻴّﻪ،  ٠٩٨١، ص٢.
٧٣. ﻫﻮ ﺟﺒﺮان ﻣﻴﺨﺎﺋﻴﻞ ﻓﻮﺗّﻴﻪ اﻟﻨﺎﺻﺮي، ﻛﺎﺗٌﺐ. وﻗﺪ ﻋﻤﻞ أﺳﺘﺎذا ً ﻓﻲ اﻟﺴﻴﻤﻨﺎر اﻟﺮوس ﺑﺎﻟﻨﺎﺻﺮة، وﺗﺨﺮج ﻋﻠﻴﻪ 
ﻣﺸﺎﻫﻴﺮ اﻷدﺑﺎء، أﻣﺜﺎل: ﻣﻴﺨﺎﺋﻴﻞ ﻧﻌﻴﻤﺔ .
٨٤ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
ﳒﺪُ ﻓﻲ ﻛِﺘﺎب ﻣُﺤﻴﻂ ُاﻟﺪاﺋِﺮة ،  ﻓﻲ اﻟﻘِﺴﻢ اﳋﺎصّ ﺑﺎﻷﺳﺒﺎبِ واﻷوﺗﺎد ِ واﻟﻔﻮاِﺻﻞ، أﻣﺜﻠًﺔ ﻟﻜّﻞ ﻣﻨﻬﺎ، 
َﺗﻜﻮُن ﻣّﺮًة ﻣﻘﺎِﺑًﻼ وزﻧﻴًﺎ ﻟﻬﺎ، وﺗﻜﻮُن ﻣّﺮًة أﺧﺮى ﻣﻜّﻮﻧًﺔ ﻣﻦ أﺣﺮف اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ ذاﺗﻬﺎ:"اﻟّﺴﺒﺐ إّﻣﺎ َﺧﻔﻴﻒ 
وﻫﻮ ِﻋﺒﺎرٌة ﻋﻦ ﺣﺮٍف ﻣﺘﺤّﺮٍك ﻳﻠﻴﻪ ﺳﺎِﻛﻦ ﻧﺤﻮ َﻫْﻞ و ِﻓْﻲ وُﻣْﺬ وُﻣْﺲ وَﻓْﺎ وُﻣْﻒ"٦٢. وﻻ ﻳﻔﻮُﺗﻪ إﺟﻤﺎُل 
اﻷﺳﺒﺎب ِ واﻷوﺗﺎِد واﻟﻔﻮاِﺻﻞ ﺑﺎﳉﻤﻠﺔ اﻟﺸﻬﻴﺮة: "َﻟْﻢ َأَر ﻋﻠﻰ َﻇْﻬِﺮ َﺟَﺒٍﻞ َﺳَﻤَﻜًﺔ"٧٢، وﻫﻮ ﻳﻀُﻊ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ 
ﲢﺖ ﻧﻮﻋﲔ: اَﻷْﺻﻞ واﻟَﻔْﺮع٨٢. وﻣﻦ ِﺧﻼل ﺷﺮﺣﻪ ﻟﻬﺬﻩ اﻷﻣﻮر وﻏﻴﺮﻫﺎ، ﻧﺴﺘﺸّﻒ أّﻧﻪ اﺳﺘﻨَﺪ إﻟﻰ ُﻛُﺘﺐ 
اﻟَﺰﻣﺨﺸﺮي، واﺑﻦ اﳊﺎِﺟﺐ وﺷﺮِﺣﻲ اﻟّﺴﺒﺘﻲ واﻹﺳﻨﻮي ﻟـ اَﳋْﺰَرﺟﻴﺔ، وﺻﻔﻲ اﻟﺪﻳﻦ اﳊﻠﻲ٩٢. وﻧﺘﻴﺠًﺔ 
ﻟﺬﻟﻚ، ﳝﻜﻨﻨﺎ اﻟﻘﻮل إنّ ﻓﺎن دﻳﻚ،  ﻟﻢ ﻳﻘﻢْ ﺣﻘﺎً ﺑﺘﺄﻟﻴﻒِ ﻛِﺘﺎبٍ ﻓﻲ اﻟﻌَﺮوض ، ﺑﻞ اﺳﺘﻨَﺪ إﻟﻰ اﻟُﺸﺮوِح، 
وأﻋﺎَد ﺻّﻮَغ ﻣﺎّدﺗﻬﺎ ﻣﻦ ﺧﻼِل اﻋﺘﻤﺎِد ﻟﻐٍﺔ َﺑﺴﻴﻄٍﺔ ﻻ ﺗﻌﺘﻤُﺪ ﻋﻠﻰ اﻻﻗﺘﻀﺎِب واﻟﺘﺮﻛﻴِﺰ ﺑﻄﺮﻳﻘﺔ ﻣﻌّﻘﺪة، 
ﺑﻞ ﻣﻦ ﺧﻼِل اﻋﺘﻤﺎِد ﻟﻐٍﺔ ﺷﺎرﺣٍﺔ، ُﺗﻮﺣﻲ ﻟﻠﻮﻫﻠِﺔ اﻷوﻟﻰ أّن ﻣﻨﺤﻰ ﺗﺄﻟﻴِﻒ اﻟِﻜﺘﺎب ﻗﺪ اﲡَﻪ ﺻﻮَب ﻣﺘﻠٍﻖ 
ﻏﻴﺮ ﻋﻠﻴٍﻢ ﺑِﻌﻠﻢ اﻟَﻌﺮوض: "ﻓﺈن اﺟﺘﻤﻌْﺖ ﻋّﺪة أﺟﺰاء ﻋﻠﻰ وزٍن ﻣﺎ ﺻﺎرْت ﺑﻴﺘًﺎ"٠٣.
ﻟﻜّﻦ  اﺳﺘﻨﺎَد  ﻓﺎن  دﻳﻚ  إﻟﻰ  اﻟُﻜُﺘِﺐ  اﻟﺘﻲ  ذﻛﺮﻧﺎﻫﺎ،  ﻋّﻘَﺪ  إﻟﻰ  ﺣﺪﱟ  ﻣﺎ  ﻣﻦ  َﻋﻤﻠﻴﺔ  اﻟَﺘﻌﻠﻴﻢ.  ﻓﻔﻲ 
أﺣﺎﻳﲔ َﻛﺜﻴﺮة، ﻻ ُﻳّﺴﻬُﻞ ﻓﺎن دﻳﻚ ﻣﻦ أﺳﻠﻮﺑﻬﺎ اﳌﺘﻜﻠﻒ، ﺑﻞ ﻳﺒﺪو ﻧﺎِﻗًﻼ ﶈﺘﻮاﻫﺎ، ﻣﻦ دون أّن ﻳﺤﺎول 
ﻣﺜﻼً اﻟﻠﺠﻮءَ إﻟﻰ ﻃﺮﻳﻘﺔٍ ﻣﻨﻬﺠﻴّﺔ ﻓﻲ ﺗﺮﺗﻴﺐِ اﳌﺎدّة ﻣﺜﻼً . ﻓﻠﻮ ﻧﻈﺮﻧﺎ ﻓﻲ ﺑﺎب ﺑَﺤْﺮ اﻟﻄَﻮﻳﻞ ، ﻟﻮﺟﺪﻧﺎ ﻧﻮﻋًﺎ 
ﻣﻦ اﻻﺧﺘِﻼط،ِ إن ﺟﺎزَ اﻟﺘﻌﺒﻴﺮ، ﺣﻴﺚُ ﻗﺎمَ ﻓﺎن دﻳﻚ،  ﺑﺈﻳﺮاِد اﻟﻌَﺮوض ِ اﻷوﻟﻰ وﺿﺮِﺑﻬﺎ، وﻣﻦ ﺛّﻢ اﻧﺘﻘَﻞ 
إﻟﻰ اﻟَﻄﻮﻳﻞِ اﳌﺼﺮّع. وﻋﻨﺪ اﻟﻀﺮبِ اﻟﺜﺎﻟِﺚ، ﻧﺒّﻪ إﻟﻰ وﺟﻮبِ أن ﺗﻜﻮنَ ﺗﻔﻌﻴﻠﺔُ اﳊﺸﻮ ﻓَﻌُﻮﻟُ ﻦْ  ﻣﻘﺒﻮﺿﺔ ، 
ﻟﻜّﻨﻪ ﻟﻢ ُﻳﺒّﺮر ذﻟﻚ. ﺛّﻢ أورَد ﻓﺎن دﻳﻚ ﺑﻄﺮﻳﻘٍﺔ ُﻣﺨﺘﺼﺮة ﻃﺮﻳﻘَﺔ أﺳﺘﺎذﻩ اﻟَﻴﺎزﺟﻲ. وﻗﺎَم ﺑﻌﺪﻫﺎ ﺑﺈﻳﺮاِد 
ﳕﺎِذجَ ﻏﻴﺮ ﻣﺄﻧﻮﺳﺔ أو ﺷﺎذّة ﻣﻦ َﺑﺤْﺮ اﻟﻄَﻮﻳﻞ١٣. وﺣﲔ وَﺻﻞ َإﻟﻰ اﻟﻜﻼم ﻋﻦ زِﺣﺎﻓﺎت  اﻟﻄَﻮﻳﻞ،  ﻟْﻢ ُﻳﻔّﺴْﺮ 
ﺑﺼﻮرةٍ ﻛﺎﻓﻴﺔ،ٍ وﻟُﻢ ُﳝﺜّﻞْ ﻟﻠﺘَﻐﻴﻴﺮِ ﻓﻲ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞِ . وﺑﻌﺪَ ذﻟﻚ، أوردَ اﳌﺆﻟُّﻒ ﺷَﻮاﻫﺪَ اﳋَﺰْ م، واﻟَﺜﻠْﻢ ، واﻟﺜَﺮْم،  
ﺗﻮﺟﺪ ﻓﻲ ﻛﺘﺐ ﺳﺎﺑﻘﺔ ﻟﻜِﺘﺎب اﻟﺴﻜﺎﻛﻲ  أﻗﻮاٌل ﺗﺸﻴﺮ إﻟﻰ اﻟَﻘْﺼﺪ ﻛﺸﺮط ﻟﺘﺤﻘﻖ اﻟّﺸﻌﺮ، ﻛﻤﺎ ﻓﻲ ِﻛﺘﺎب أﺑﻲ اﳊﺴﻦ 
اﻟﻌَﺮوﺿﻲ   ﻣﺜًﻼ،  وﻓﻲ  اﻟﺒﻴﺎن  واﻟﺘﺒﻴﲔ  ﻟﻠﺠﺎﺣﻆ،  ﻟﻜّﻦ  ﺗﻠﻚ  اﻹﺷﺎرات  اَﳋﻔﻴﻔﺔ  ﻟﻢ  ﺗﺘﺒﻠﻮر  ﻛﻔﺎﻳﺔ  وُﺗﻔﻨﺪ  وُﺗﻔﺮد  ﻟﻬﺎ 
اﻟﺼﻔﺤﺎت ﻗﺒﻞ اﻟﺴﻜﺎﻛﻲ. وﻣﻦ ﺟﻬٍﺔ ﺛﺎﻧﻴﺔ ﺗﻄﺮﻗْﺖ اﻟُﻜُﺘﺐ اﳌﻜﺮﺳﺔ ﻹﻋﺠﺎز اﻟﻘﺮآن إﻟﻰ اﻹﻋﺠﺎز ﺑﺎﻟﻨﻈﻢ، اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي 
ﳝﻜﻦ ﻋّﺪﻩ ﻣﻦ أوﻟﻰ اﻹﺷﺎرات ﻋﻠﻰ أﺛﺮ اﻟﺪراﺳﺎت اﻟﻘﺮآﻧﻴﺔ ﻓﻲ ﺗﻄﻮر اﻟﻨﻘﺪ اﻷدﺑﻲ. زﻳﺘﻮن، ٢٩٩١، ص ٦٤-٨٤.
٦٢. ﻓﺎن دﻳﻚ،  ٧٥٨١ ،  ص ٤.
٧٢. ﻓﺎن دﻳﻚ،  ٧٥٨١، ص ٤.
٨٢. ﻓﺎن دﻳﻚ،  ٧٥٨١، ص٥-٦.
٩٢. ﻟﻠﻤﺰﻳﺪ اﻧﻈﺮ: اﻟّﺸﻜﺮ، ٨٠٠٢، رﺳﺎﻟﺔ ﻣﺎﺟﺴﺘﻴﺮ، ﺟﺎﻣﻌﺔ اﻟﻘﺪﻳﺲ ﻳﻮﺳﻒ، ﺑﻴﺮوت.
٠٣. ﻓﺎن دﻳﻚ،  ٧٥٨١، ص ٣.
١٣. ﻓﺎن دﻳﻚ، ٧٥٨١ ،  ص ٩٢-٠٣.
٧٤ﻋﻠﻢ  اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻋﺼﺮ اﻟﻨﻬﻀﺔ
ﻣﺎ ﳝﻴّﺰُ ﻃﺮﻳﻘﺔَ اﻟﻴَﺎزﺟﻲ  ﻫﻮ أّﻧﻪ ﻋﻤَﺪ إﻟﻰ ﻧﻈِﻢ اﳌﻔﺎﺗﻴِﺢ ﺑﻄﺮﻳﻘٍﺔ ُﻳﻄﺎﺑُﻖ ﻓﻴﻬﺎ ﻛّﻞ ﻟْﻔﻆ ﺗﻔﻌﻴﻠًﺔ ﻛﺎﻣﻠًﺔ. 
وﻗﺪ ﺷّﺪ اﻻﻧﺘﺒﺎَﻩ إﻟﻰ ذﻟﻚ، ﻣﻦ ﺧﻼِل وﺿﻊ ِاﻟﻨﻘﺎِط ﺑﲔ اﳌﻔﺮدات. وﲡّﻨَﺐ اﻟَﻴﺎزﺟﻲ اﻷﻟﻔﺎَظ اﻟﺘﻲ ُﺗﻠﻔُﻆ 
ﺑﻄﺮﻳﻘﺔٍ وﺗﻜﺘﺐُ ﺑﺄﺧﺮى، واﺧﺘﺎرَ داﺋﻤﺎً وﻋﻦ ﻗَﺼْ ﺪ، اﻷﻟﻔﺎَظ اﻟﺬي ﻳﺘﻄﺎﺑُﻖ اﳋﻂ ﻓﻴﻬﺎ ﻣﻊ اﻟﻠْﻔﻆ٢٢.
ﻛﺘﺎبَ ﻧُﻘﻄﺔُ اﻟﺪاﺋِﺮة ،  ﻫﻮ ﻓﻲ رأﻳﻨﺎ، أّوُل ﺗﺄﻟﻴٍﻒ ﺣﻘﻴﻘﻲ ﻟِﻜﺘﺎٍب ﻓﻲ اﻟَﻌﺮوض. ﺣﻴُﺚ ﻗﺎَم اﻟَﻴﺎزﺟﻲ 
ﺑﺈﻋﺎدِة ﺻّﻮغ اﳌﺎّدة اﻟَﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ اﻟُﺘﺮاﺛّﻴﺔ ﺑﻄﺮﻳﻘٍﺔ ﺣﺪﻳﺜٍﺔ، اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي ﺗﺪّل ﻋﻠﻴﻪ اﳌﻔﺎﺗﻴُﺢ اﳌﺒﺘﻜﺮُة ﻣﻦ ﻧﺎﺣﻴﺔ، 
وإﻏﻔﺎُل اﻟَﻴﺎزﺟﻲ ﻣﻦ ﻧﺎﺣﻴٍﺔ أﺧﺮى، ﳌﺎ درﺟْﺖ ﻋﻠﻴﻪ اﻟُﻜُﺘﺐ اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ اﻟﻘﺪﳝﺔ ﻓﻲ ﺗﻘﻴﻴِﺪ آراء اﻟَﻌﺮوﺿﻴﲔ، 
أو اﻻﺳﺘﻄﺮادات واﻟُﺸﺮوح اﻟﺘﻲ ﻻ ﺗﻬّﻢ اﳌﺘﻠﻘﻲ اﳌﺒﺘﺪئ ﻓﻲ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻨﺎﻋﺔ، ﻓﻨﺤﻦ ﻻ ﳒُﺪ ﻓﻲ ِﻛﺘﺎِﺑﻪ أي 
إﺷﺎرة ﻷﺳﻤﺎَء اﻟَﻌﺮوﺿﻴﲔ، وﻻ أي إﺷﺎرة ﳌﺎ اﺧﺘﻠﻔﻮا ﻋﻠﻴﻪ ﻣﻦ ﺗﻔﺎﺻﻴﻞ.وﲡﺪُر اﻹﺷﺎرة، إﻟﻰ أّن ﻃﺮﻳﻘَﺔ 
اﻟﻴَﺎزﺟﻲ  ﻓﻲ اﻟَﺘﻌﻠﻴِﻢ، ﻻﻗْﺖ رواﺟًﺎ ﻛﺒﻴﺮا،ً ﻻ ﺑﺴﺒِﺐ رواِج ُﻛُﺘﺒِﻪ ﻓﺤﺴﺐ، ﺑﻞ ﻷّﻧﻪ ّﰎ ﻧﻘُﻞ ﻃﺮﻳﻘﺘﻪ ﻓﻲ 
ﻛِﺘﺎﺑﲔَ اﺛﻨﻴَﲔ؛ ﺻﺪرَ اﻷوّل ﻓﻲ ﻓﺘﺮة اﻟﻨَﻬْﻀﺔ وﻫﻮ ﻛِﺘﺎبُ ﺗﻠﻤﻴﺬِﻩ ﻛﺮﻳﻨﻴﻠﻴﻮس ﻓﺎن دﻳﻚ٣٢،  وﺻﺪَر اﻟﺜﺎﻧﻲ 
ﻓﻲ ﻓﺘﺮة اﳊَﺪاﺛﺔ وﻫﻮ ﻛِﺘﺎب ﺻﻔﺎء اﳋُﻠﻮﺻ ﻲ »ﻓﻦّ اﻟﺘَﻘﻄﻴﻊ اﻟﺸّﻌﺮيّ واﻟﻘَﺎﻓﻴﺔ «.
ب- اﻻﺳْﺘﻨﺎدُ إﻟﻰ اﻟُﺸﺮوحِ ﻓﻲ ﺻَﻮْغ اﻟﻜِﺘﺎب اﻟﺘﻌﻠﻴﻤﻲّ اﳊﺪﻳﺚ: )ﻓﺎن دَﻳﻚ،  ﻓﻮﺗﻴّﻪ ،  ﻣﻨﺎﺳﺎ (
ﻳﻠﻔﺖُ ﻋﻨﻮانُ ﻛِﺘﺎب ﻓﺎن دَﻳﻚ )٣١٣١/٥٩٨١( kciD naV »ﻣُﺤﻴﻂُ اﻟﺪاﺋِﺮة  ﻓﻲ ﻋﻠﻤﻲّ اﻟﻌَﺮوض  
واﻟﻘَﺎﻓﻴﺔ«  اﻻﻧﺘﺒﺎﻩ،َ ﻧﻈﺮا ً إﻟﻰ إﺷﺎرﺗِﻪ ﻣﻦ ﻃﺮفٍ ﺧﻔﻲّ إﻟﻰ ﻋﻨﻮانِ ﻛِﺘﺎب ِأﺳﺘﺎذﻩ ﻧﺎﺻﻴﻒ  اﻟﻴَﺎزﺟﻲ ٤٢ »ُﻧﻘﻄُﺔ 
اﻟﺪاِﺋﺮة  ﻓﻲ  ﻋﻠﻤّﻲ  اﻟَﻌﺮوض  واﻟَﻘﺎﻓﻴﺔ«.  وﻓﻲ  اﳊﻘﻴﻘﺔ  ﻣﺜّﻞ  ِﻛﺘﺎُب  اﻟَﻴﺎزﺟﻲ  إﻟﻬﺎﻣًﺎ  ﻟﺘﻠﻤﻴِﺬﻩ  اﻷﻣﻴﺮﻛّﻲ، 
ﻫﺬا ﻣﺎ ﻧﻼﺣﻈُﻪ ﻟﻴﺲ ﻣﻦ اﻟﻌﻨﻮاِن ﻓﺤﺴْﺐ، ﺑﻞ ﻣﻦ إدراِج ﻓﺎن دﻳﻚ ﻟﻄﺮﻳﻘِﺔ اﻟَﻴﺎزﺟﻲ اﳋﺎّﺻِﺔ ﺑﺎﺳﺘﻐﻼِل 
ﻣﻔﺎﺗﻴﺢِ اﻟﺒُﺤﻮر ﻓﻲ ﻛِﺘﺎﺑﻪ ﻛﺬﻟﻚ. ﻟﻜﻦّ ﻛِﺘﺎب اﻟﻴَﺎزﺟﻲ  ﻟﻢ ﻳﻜﻦْ ﻣﺼﺪرَ ﻣُﺤﻴﻂُ اﻟﺪاﺋِﺮة  اﻟﻮﺣﻴﺪ، ﺗﺪّل 
ﻋﻠﻰ ذﻟﻚ ﻛﺜﻴٌﺮ ﻣﻦ اﻹﺷﺎراِت اﻟﻮاردِة، اﻟﺘﻲ ﺗﻌﻮُد إﻟﻰ ُﻛﺘٍﺐ أﻗﺪَم ﻣﻨﻪ اﻫﺘﻤْﺖ ﺑﺎﻟﺘﻔﺎﺻﻴﻞ. وﻣﻦ ﺗﻠﻚ 
اﻹﺷﺎرات: اﻟﺮَﺑْﻂُ ﺑﲔ ﺗﻌﺮﻳﻒِ اﻟﻌَﺮوض  وﺗﻌﺮﻳِﻒ اﻟّﺸﻌﺮ، واﻟﺘﻨﺒﻴُﻪ ﻋﻠﻰ أﻫﻤّﻴﺔ اﻟَﻘْﺼﺪ ﻓﻲ ﻗﻮِل اﻟّﺸﻌﺮ، 
وﻋﻼﻗُﺔ  ذﻟﻚ  ﺑﺎﻟَﻮْزن،  وﻫﻮ  ﻣﺎ  ﻻ  ﳒﺪُﻩ  ﻓﻲ  اﻟُﻜُﺘﺐ  اﻟﺴﺎِﺑﻘﺔ  ﻋﻦ  اﻟَﻘْﺮن  اﻟﺴﺎِﺑﻊ  اﻟﻬﺠﺮّي/  اﻟﺜﺎﻟﺚ  ﻋﺸﺮ 
اﳌﻴﻼدي، ﺑﻞ ﻫﻮ ﻣﺘﺄﺧٌﺮ ُﻳﺸﻴُﺮ إﻟﻰ أﺛِﺮ اﻟﻘﺮآن ﻓﻲ ﻋﻠﻮم اﻟَﻌَﺮﺑّﻴﺔ ﺑﺼﻮرة ﻋﺎّﻣﺔ٥٢.
٢٢. اﻟﻴَﺎزﺟﻲ ، ٢٢٩١، ص ٦٠٢.
٣٢. وﻟﺪ ﻓﺎن دﻳﻚ ﻓﻲ وﻻﻳﺔ ﻧﻴﻮﻳﻮرك ﻋﺎم ٨١٨١، وﻫﻮ ﻫﻮﻟﻨﺪي اﻷﺻﻞ. أﺗﻘﻦ ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﻟﻰ اﻹﻧﻜﻠﻴﺰﻳﺔ واﻟﻬﻮﻻﻧﺪﻳﺔ 
اﻟﻠﻐﺘﲔ اﻟﻴﻮﻧﺎﻧﻴﺔ واﻻﺗﻴﻨﻴﺔ. ﻋﻜﻒ ﻋﻠﻰ دراﺳﺔ اﻟﻄﺐ، وأﺗﻘﻦ ﻓّﻦ اﻟﺼﻴﺪﻟﺔ. أرﺳﻞ إﻟﻰ اﻟﺪﻳﺎر اﻟﺴﻮرّﻳﺔ ﻃﺒﻴﺒًﺎ ﻣﻦ ﻗﺒﻞ 
ﻣﺠﻤﻊ اﳌﺮﺳﻠﲔ اﻷﻣﻴﺮﻛﻴﲔ. ﺗﻌّﻠﻢ اﻟﻌﺮﺑّﻴﺔ ﻋﻠﻰ ﺑﻄﺮس اﻟﺒﺴﺘﺎﻧﻲ ﺛّﻢ أﺗﻘَﻦ اﻟﻔﻨﻮن اﻟﻌﺮﺑّﻴﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﺸﻴﺦ ﻧﺎﺻﻴﻒ اﻟﻴﺎزﺟﻲ 
واﻟﺸﻴﺦ ﻳﻮﺳﻒ اﻹﺳﺒﺮ. أﻧﺸﺄ ﻣﻊ اﻟﺒﺴﺘﺎﻧﻲ ﻣﺪرﺳﺔ ﻋﺒّﻴﻪ اﻟﺸﻬﻴﺮة... ﺗّﻮﻟﻰ إدارة اﳌﻄﺒﻌﺔ اﻻﻣﻴﺮﻛﺎﻧﻴﺔ وزاد ﻋﻠﻰ ﺣﺮﻛﺎت 
اﳊﺮوف. أّﺳﺲ اﳌﺪرﺳﺔ  اﻟﻜﻠﻴﺔ اﻟﻄﺒّﻴﺔ ﻣﻊ اﻟﺪﻛﺘﻮر ﻳﻮﺣﻨﺎ ورﺗﺒﺎت اﻟﺘﻲ أﺻﺒﺤﺖ اﳉﺎﻣﻌﺔ اﻷﻣﻴﺮﻛّﻴﺔ ﻓﻲ ﺑﻴﺮوت. وﻫﻮ 
أّول ﻣﻦ ﻧﺸﺮ اﻟﻌﻠﻮم اﳊﺪﻳﺜﺔ ﺑﺎﻟﻌﺮﺑﻴﺔ ﻓﻲ ﺳﻮرﻳﺎ، وﻟﻪ ﻣﺆﻟّﻔﺎت ﻛﺜﻴﺮة. زﻳﺪان، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٢٥-٠٧.
٤٢. ﻛﺎَن ﻓﺎن داﻳﻚ أﺷﻬﺮ أﻃﺒﺎء اﻟﻜﻠﻴﺔ اﻟﺴﻮرﻳﺔ اﻹﳒﻴﻠﻴﺔ. ﺧﻮري، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٣٤. 
٥٢. ﻧُﺮﺟّﺢُ أنّ اﻟﺴﻜﺎﻛﻲ  )٦٢٦/٨٢٢١( ﻓﻲ ِﻛﺘﺎِﺑﻪ ِﻣﻔﺘﺎُح اﻟُﻌﻠﻮم أّول ﻣﻦ ﺟﻤﻊ ﻓﻲ ﺑﺎِب اﻟَﻌﺮوِض ﺑﲔ َﺗﻌﺮِﻳﻔﻪ 
وَﺗﻌﺮﻳِﻒ اﻟّﺸﻌﺮ، واﻫﺘّﻢ ﺑﺄن ُﻳﻘَﺼَﺪ اﻟِﻮْزن. ﻟﻠﻤﺰﻳﺪ اﻧﻈﺮ، اﻟﺴﻜﺎﻛﻲ، ٠٠٠٢، ص ٨١٦، وص ١٢٧ – ٦٢٧. ﻛﻤﺎ 
٦٤ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
اﻟَﺘَﺒﺴﻴﻂ واﺳﺘﻐﻼُل ﳑّﻴﺰات ﻣﻔﺎﺗﻴِﺢ اﻟُﺒﺤﻮر. ﻓﻘﺪ اﻋﺘﻤَﺪ اﻟﻴﺎزﺟﻲ ﻣﻦ أﺟِﻞ اﻟَﺘَﺒﺴﻴﻂ ﻋﻠﻰ ﺛﻼﺛِﺔ أﻣﻮر: 
اﻻﺧﺘﺼﺎُر واﻟﺘﺪّرج واﻟﻠﻐﺔ اﻟﺴﻠﺴﺔ، ﻓﻘﺪ اﺧُﺘﺼﺮْت اﻷﻋﺎرﻳَﺾ اﻷرﺑﻊ واﻟﺜﻼﺛﲔ إﻟﻰ ﺛﻤﺎﻧﻴٍﺔ وﻋﺸﺮﻳﻦ، 
واﻟُﻀﺮوب اﻟﺜﻼث واﻟﺴﺘﲔ إﻟﻰ ﺗﺴٍﻊ وأرﺑﻌﲔ، أي ﻫﻮ أﺑﻘﻰ ﻋﻠﻰ اﳌﺴﺘﻌﻤِﻞ ﻣﻨﻬﺎ. وﻧﺤُﻦ ﻻ ﳒُﺪ ﻓﻲ 
اﻟﻜِﺘﺎب اﻟﺪواﺋِﺮ  اَﳋﻠﻴﻠﻴﺔ، اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي ﻳّﺘﺴُﻖ ﻣﻊ إﻏﻔﺎِل اﻟﻴﺎزﺟﻲ اﻹﺷﺎرَة إﻟﻰ ُوﺟﻮِب َﺟْﺰِء ﺑﻌِﺾ اﻟُﺒﺤﻮر 
ﻛﺎﳌَﺪﻳﺪ  واﻟﻬَﺰَج  واﳌُﻀﺎرِع  ﻋﻠﻰ ﺳﺒﻴﻞِ اﳌِﺜﺎل. وﻗﺪ ﻗﺎمَ اﻟﻴَﺎزﺟﻲ ، ﺑﺈﻓﺮاِد ﻓْﺼٍﻞ ﻟﻠّﺰﺣﺎﻓﺎت واﻟﻌﻠّﻞ، ﺣﻴُﺚ 
ﺑَﺴَﻄَﻬﺎ ﺑﻄﺮﻳﻘﺔٍ ﻣﺘﺪرّﺟﺔ، ووﺿﻊَ ﺑﻌﺪ ذﻟﻚ، ﺛَﺒْﺘﺎً ﻷﺷﻬﺮِ اﻟﻌﻠﻞّ  ﻓﻲ اﻻﺳﺘﻌﻤﺎل، ﻋﻠﻰ ﻧﺤٍﻮ ﻧﺴﺘﻄﻴُﻊ ﻓﻴﻪ 
أن ﻧﺮى ﻓﻲ ﺻﻨِﻴﻌﻪ ﻧﻮاَة  اﺳﺘﻌﻤﺎِل اﳉﺪاوِل ﻓﻲ َﻋﺮض اﳌﺎّدة اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ٧١. وﻳﻈﻬُﺮ اﻟﺘﺪّرج ﻣﻦ ِﺧﻼل اﻟﺒﺪِء 
ﻣﻦ ﺗﻌﺮﻳﻒِ اﻟﻌِﻠﻢ اﻟﺬي ﻳُﺒّﲔُ وﻇﻴﻔَﺘﻪ، ﻓﺎﻷﺳﺒﺎب  واﻷوﺗﺎد  واﻟﻔﻮاِﺻﻞ، ﺣﻴُﺚ ﻻ ﳝﺜﻞﱡ ﻟﻜّﻞ ﻣﻨﻬﺎ ﻋﻠﻰ 
ﺣﺪة، ﺑﻞ ُﻳﺠﻤُﻞ ذﻟﻚ ﻓﻲ ﺟﻤﻠﺔ:"ﻣﻦ ﻟﻚ ُﺗﺮى ﺣﻴُﺚ ﻧﺰﻟْﺖ َﻋَﺮَﺑﺘﻜﻢ"٨١. وﻣﻦ ﺛّﻢ ﻳﻨﺘﻘُﻞ إﻟﻰ اﻟﻜﻼِم ﻋﻦ 
اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞِ وﳑّﺎ ﺗﺘﺮﻛﺐُ ﻛﻞّ ﻣﻨﻬﺎ. وﻗﺒﻞ أن ﻳﻨﺘﻘﻞَ إﻟﻰ اﻟﺰﱢﺣﺎﻓﺎت  واﻟﻌﻠﻞّ ، ﻳﻘﻮُم اﻟَﻴﺎزﺟﻲ ﺑﺎﻟﺘﻤﻬﻴِﺪ ﳌﺴﺎِر 
َوْزِن ﺑﻴِﺖ اﻟّﺸﻌﺮ ﻣﻦ ﺧﻼل إدراِﺟﻪ ﳌﺠﻤﻮﻋٍﺔ ﻣﻦ اﻟﻜﻠﻤﺎت، ﺣﻴُﺚ ﻳﻘﺎﺑُﻠﻬﺎ ﲟﺠﻤﻮﻋٍﺔ ﻣﻦ اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ٩١، 
وﻳﻀُﻊ ﺑﻌﺪﻫﺎ ﲤﺮﻳﻨًﺎ ﻣﻨﺎﺳﺒًﺎ٠٢. أﻣﺎ اﻟﻠﻐﺔ اﻟﺴﻠﺴﺔ ﻓﻨﺴﺘﺪّل ﻋﻠﻴﻬﺎ ﻣﻦ ِﺧﻼل أﺳﻠﻮِب اﻟﻴﺎزﺟﻲ، إذ ﻟﻢ ﻳﻜْﻦ 
ﻧﺎِﻗًﻼ ﻋّﻤﻦ ﺟﺎَء ﻗﺒَﻠﻪ ﻣﺜﻠﻤﺎ ﺟﺮْت اﻟﻌﺎدُة ﻓﻲ اﻟُﻜُﺘﺐ اﻟﺘﺮاﺛﻴﺔ، ﺑﻞ ﺳّﺨَﺮ ﻣﻮﻫﺒَﺘﻪ ﻛﺄدﻳٍﺐ، ﻓﺠﺎءْت اﻟﻠﻐﺔ 
ﺳﻬﻠًﺔ وواﺿﺤًﺔ، ﺗﺴﻴُﺮ إﻟﻰ ﻏﺎﻳﺎِﺗﻬﺎ ﻣﺒﺎﺷﺮًة: "ﻟﻠّﺸﻌﺮ ﺳّﺘﺔ ﻋﺸﺮ َﺑْﺤﺮا.ً وﻟﻜّﻞ ﻣﻨﻬﺎ أﺟﺰاء ﻣﻔﺮوﺿﺔ ﻳﺠﺮي 
ﻋﻠﻴﻬﺎ، ﺑﺤﻴﺚُ ﻻ ﻳﺨﻞّ ﺑَﺤْﺮفٍ وﻻ ﺣﺮﻛﺔٍ إﻻ ﻣﺎ ﺛَﺒُﺖَ اﺳﺘﻌﻤﺎﻟَﻪ ﻣﻦ زِﺣﺎف  وﻋّﻠﺔ١٢".
أﻣّﺎ  أﻫﻢّ  ﻣﺎ  ﻳﺘﻤﻴّﺰ  ﺑﻪ  ﻛِﺘﺎب  ﻧُﻘﻄﺔُ  اﻟﺪاﺋِﺮة ،   ﻓﻴﻜﻤﻦُ  ﻓﻲ  اﺑﺘﺪاعِ  اﻟﻴَﺎزﺟﻲ   ﻟﻄﺮﻳﻘٍﺔ  ﺟﺪﻳﺪة  ُﻣﺒﺘﻜﺮة 
ﻓﻲ ﺗَﻌﻠﻴﻢِ اﻟﻌَﺮوض ، ﻣﻦ ﻃﺮﻳِﻖ اﻻﺳﺘﻨﺎد إﻟﻰ ﻣﻔﺎﺗﻴِﺢ اﻟُﺒﺤﻮر، وﻫﻲ ﻃﺮﻳﻘٌﺔ ﻣﺨﺘﺼﺮة ﺗﻬﺪُف إﻟﻰ َﺗﺮﺳﻴِﺦ 
ﺟْﺮس اﻟُﺒﺤﻮر، وإﻟﻰ ِﺣْﻔﻆ أﻋﺎرﻳﺾ اﻟَﺒْﺤﺮ وﺿﺮوِﺑﻪ ﻛّﻠﻬﺎ ﻣﻦ ﺧﻼل ﺳّﺘﺔ ﻋﺸﺮ ﺑﻴﺘًﺎ ﻓﺤﺴﺐ. وﻣﻦ أﺟِﻞ 
ذﻟﻚ، ﺳّﺨﺮ اﻟَﻴﺎزﺟﻲ ﻣﻮﻫَﺒﺘﻪ ﻛﺸﺎﻋٍﺮ، ﺣﻴُﺚ ﻗﺎَم ﺑﻮﺿِﻊ اﻟﺒﻴِﺖ اﳌﻔﺘﺎح، وﻏّﻴَﺮ ﺑﻌﺪ ذﻟﻚ، ﺑﺼﻮرٍة ﻃﻔﻴﻔٍﺔ 
اﻷﻟﻔﺎظَ اﻟﺘﻲ ﺗﻘﺎﺑﻞُ ﻋَﺮوﺿﻪ وﺿﺮﺑﻪ، ﻛﻤﺎ ﻓﻲ ﻫﺬا اﻟﻀﺎﺑﻂِ ﻟﺒَﺤْﺮ اﻟﻄَﻮﻳﻞ : 
ﻓﻌْﺬﻧﺎ.  ﲟﻐﻨﺎﻫﺎ.  وﻃﺎﻟْﺖ.  َﻣﻌﺎذﻳﺮيأﻃﺎﻟْﺖ.  ﺑﻼَﻳﺎﻧﺎ.  ُﺳﻠﻴﻤﻰ.  َﻓﺪﻳُﺘﻬﺎ 
                         َﻣﻌﺎذري
                    وﻃﺎَل. َﻣﻌﺎذي
اﳌﻨﺸﻮر ﻋﺎم ٤٩٨١ ﻓﻲ اﳌﻜﺘﺒﺔ اﻟﺸﺮﻗﻴّﺔ. وﺑﺬا ﻓﺈن ّﻛﺘﺎب اﻟﻴَﺎزﺟﻲ  اﻟﺬي اﻧﺘﻬﻰ ﻣﻦ ﺗﺄﻟﻴﻔﻪ ﻋﺎم ٨٤٨١ ﻫﻮ أّول ﻛﺘﺎب وﻗﺪ 
أﺛﺒَﺖ اﻟﺸﻴُﺦ ﻫﺬا اﻟﺘﺎرﻳﺦ ﻓﻲ ﻛﺘﺎﺑﻪ. اﻟَﻴﺎزﺟﻲ، ٢٢٩١، ص ٨١٢.
٧١. اﻟﻴَﺎزﺟﻲ ، ٢٢٩١، ص ٨٨١-١٩١.
٨١. اﻟﻴَﺎزﺟﻲ ، ٢٢٩١، ص٠٨١.
٩١. اﻟﻴَﺎزﺟﻲ ، ٢٢٩١، ص٢٨١.
٠٢. اﻟﻴَﺎزﺟﻲ ، ٢٢٩١، ص٣٨١.
١٢. اﻟﻴَﺎزﺟﻲ ، ٢٢٩١، ص٢٩١.
٥٤ﻋﻠﻢ  اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻋﺼﺮ اﻟﻨﻬﻀﺔ
ﺛﺎﻟﺜﺎً : ﻣَﺬاﻫﺐ ُاﻟﺘﺄﻟﻴﻒ ِﻓﻲ اﻟﻌَﺮوض  ﻓﻲ َﻋْﺼﺮ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ
ﻳﻌّﺪ اﻟﺘﺄرﻳﺦ ﻟﺒﺪاﻳِﺔ َﻋْﺼﺮ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ وﻧﻬﺎﻳِﺘﻪ، ﻣﻮﺿﻮﻋًﺎ ِﺧﻼﻓﻴًﺎ ﺑﲔ اﳌﺆرﺧﲔ٣١، ﻟﺬا ﻓﻘﺪ ارﺗﺄﻳﻨﺎ ﲢﺪﻳﺪﻩ 
ﻫﻨﺎ، ﺑﻄﺮﻳﻘٍﺔ ُﺗﺮاﻋﻲ ﻣﺴﺎَر َﻋﻤﻠﻴِﺔ اﻟَﺘﻌﻠﻴﻢ، ﲟﻌﻨﻰ أّن ﻇﻬﻮَر اﻟِﻜﺘﺎب اﳌﺪرﺳّﻲ ﻟﻠَﻌﺮوض ﻫﻮ اﻟﺒﺪاﻳﺔ. أّﻣﺎ 
اﻟﻨﻬﺎﻳُﺔ، ﻓﻼ ﺗﺘﺤّﺪد ﺑﺎﻟِﻜﺘﺎِب اﳌﺪرﺳّﻲ ﲤﺎﻣًﺎ، ذﻟﻚ ﻷّن اﻟﺘﺄﻟﻴَﻒ ﻓﻲ اﻟَﻌﺮوض َﻋﺮَف اﻧﻌﻄﺎﻓًﺔ ﻣﻬّﻤﺔ ﻋﻨﺪ 
ﻇﻬﻮر اﻟّﺸﻌﺮ اﳊﺪﻳِﺚ ﻓﻲ ﻣﻨﺘﺼِﻒ اﻟَﻘْﺮن اﻟﻌﺸﺮﻳﻦ، اﻷﻣُﺮ اﻟﺬي ﺗﺪّل ﻋﻠﻴﻪ ِﻛﺘﺎﺑﺎت ﻓﺘﺮِة اَﳊﺪاﺛﺔ، اﻟﺘﻲ 
أﺳﻔﺮْت ﻟﻠﻤّﺮة اﻷّوﻟﻰ ﻋﻦ اﻫﺘﻤﺎٍم ﺑﺎﻟَﻌﺮوض، ﺧﺎرَج إﻃﺎِر اﻟَﺘﻌﻠﻴﻢ واﻟُﻜُﺘﺐ اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ، ّﳑﺎ اﻧﻌﻜﺲ ﺟﻠّﻴًﺎ 
ﻋﻠﻰ اﻟﺘﺄﻟﻴِﻒ ﻓﻴﻪ. وﻳﺒﺪو ﻟﻨﺎ أّن ﲢﺪﻳَﺪ اﻟﻨﻬﺎﻳﺔ ﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻟﻨﺤﻮ، ﻳﺘﻮاﻓُﻖ إﻟﻰ ﺣّﺪ ﻛﺒﻴٍﺮ ﻣﻊ ﻣﺴﺎِر ﻋﻤﻠﻴِﺔ 
اﻟَﺘﻌﻠﻴﻢ، اﻟﺘﻲ ﺗﺴﺘﻤُﺮ ﺑﺘﺤﻘﻴِﻖ اﻟﻨﺘﺎﺋِﺞ ﻟﻔﺘﺮٍة ﻻﺣﻘﺔ. ﻷّن اﻟﺬﻳﻦ أﻟّﻔﻮا ﻓﻲ ﻓﺘﺮة اَﳊﺪاﺛﺔ، ﻛﺎﻧﻮا ُﻃﻼﺑًﺎ ﻧﻬﻠﻮا 
ﻣﻦ ُﻛُﺘِﺐ َﺗﻌﻠﻴِﻢ اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻓﺘﺮِة اﻟَﻨﻬﻀﺔ.
وﻋﻠﻴﻪ، ﻓﻘﺪ َﻧﻈﺮﻧﺎ ﻓﻲ ﻣﺠﻤﻮﻋٍﺔ ﻣﻦ ُﻛُﺘِﺐ ﻓﺘﺮِة اﻟَﻨﻬﻀﺔ وَﺻّﻨﻔﻨﺎﻫﺎ ﺿﻤَﻦ َﺳﺒﻌِﺔ ﻣﺬاﻫَﺐ ﻓﻲ اﻟﺘﺄﻟﻴﻒ، 
ﻣﺴﺘﻨﺪﻳﻦ إﻟﻰ ﻗﺎﻋﺪِة اﳌﺆﺗِﻠﻒ واﳌﺨﺘِﻠﻒ٤١:
أ- اْﺳﺘﻐﻼُل ﻣﻔﺎﺗﻴِﺢ اﻟُﺒﺤﻮر.
ب- اﻻْﺳﺘﻨﺎُد إﻟﻰ اﻟُﺸﺮوح ﻓﻲ ﺻّﻮغ اﻟِﻜﺘﺎب اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻲ اﳊﺪﻳﺚ.
ج- اﻻْﺧِﺘﺼﺎُر اﳌُﺨّﻞ.
د- اﻻْﺳﺘﻨﺎُد إﻟﻰ اﳉﺪاوِل.
ﻫـ - اﻻﲡﺎُﻩ اﻟِﺮﻳﺎﺿّﻲ.
و- اﻻﲡﺎُﻩ اﻹﻳﻘﺎﻋّﻲ.
ز- اﻟﺘﺠﺪﻳُﺪ؛ اﻟﻄﺮﻳﻘُﺔ اﻻْﺳﺘﻘﺮاﺋّﻴﺔ.
أ- اﺳْﺘﻐﻼلُ ﻣﻔﺎﺗﻴﺢِ اﻟﺒُﺤﻮر: اﻟﻴَﺎزﺟﻲ  
ﻟﻌّﻞ  ﻛِﺘﺎبَ  اﻟﺸﻴﺦ  ﻧﺎﺻﻴﻒ   اﻟﻴَﺎزﺟﻲ٥١   )٨٨٢١/١٧٨١(،  »ﻧُﻘﻄﺔُ  اﻟﺪَاﺋﺮة  ﻓﻲ  ﻋِﻠﻢ  اﻟﻌَﺮوض  
واﻟﻘَﺎﻓﻴﺔ «، ﻫﻮ ﻣﻦ أواﺋﻞ٦١ اﻟُﻜُﺘﺐ اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ اﻟﺘﻲ َﺻﺪرْت ﻓﻲ َﻓﺘﺮة اﻟَﻨﻬﻀﺔ، وﻫﻮ ﻳﺘﻤّﻴُﺰ ﺑﺄﻣﺮْﻳﻦ اﺛﻨَﲔ: 
٣١. اﺧﺘﻠﻒ اﳌﺆرﺧﻮن ﻓﻲ ﲢﺪﻳﺪ دﻗﻴﻖ ﻟﺒﺪاﻳﺔ ﻋﺼﺮ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ وﻧﻬﺎﻳﺘﻪ وﻓﻘًﺎ ﻻﻋﺘﺒﺎرات ﻣﺨﺘﻠﻔﺔ. ﻟﻠﻤﺰﻳﺪ راﺟﻊ ص 
٥٣ وﻣﺎ ﺑﻌﺪﻫﺎ، اﻟﺸﺮﻳﻒ، ٠٠٠٢.
٤١. ﺟﺪﻳٌﺮ ﺑﺎﻟﺬﻛﺮ أّن ﻏﺎﻟﺒﻴﺔ ﻫﺬﻩ اﻟُﻜﺘﺐ، ﻫﻲ ﻛﺘٌﺐ ﻣﺪرﺳّﻴﺔ ﺧﻼ ﺛﻼﺛﺔ ﻫﻲ: ﻓﻠﺴﻔُﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﺮﻗّﻴﺔ ﳌﻴﺨﺎﺋﻴﻞ 
اﷲ َوَﻳﺮدي، وﻣﻴﺰاُن اﻟّﺸﻌﺮ ﻓﻲ َﻋﺮوض اﻟَﻌَﺮب واﻟَﻌﺠﻢ واﻟﻘﻮاﻓﻲ، ﻟﻜﻐﺎم ﺑﻦ ﻛﻴﺮﻗﻮر ﻣﺮﻏﻮﺻﻴﺎن، واﻹﻳﻘﺎع ﻓﻲ اﻟّﺸﻌﺮ 
اﻟَﻌَﺮﺑﻲ ﳋﻠﻴﻞ إّدﻩ اﻟَﻴﺴﻮﻋﻲ.
٥١. ﻫﻮ اﻟﺸﺎﻋﺮ اﳌﻄﺒﻮع واﻟﻠﻐﻮي اﳌّﺪﻗﻖ واﻟّﻨﺤﻮي اﶈّﻘﻖ أﺣﺪ أرﻛﺎن اﻟﻨﻬﻀﺔ اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ ﻓﻲ ﺑﻼد اﻟﺸﺎم اﻟﻠﺒﻨﺎﻧّﻲ اﳌﻮﻟﺪ 
اﳊﻤﺼّﻲ اﻷﺻﻞ. وﻟﺪ ﻓﻲ ﻛﻔﺮ ﺷﻴﻤﺎ ﻋﺎم ٠٠٨١. ﺑﻠَﻎ ﻣﻦ ﻛﻞ ﻋﻠﻢ ﻣﻦ ﻋﻠﻮم اﻟﻌﺮﺑّﻴﺔ ودرس أﺷﻬﺮ ﻣﺼﻨﻔﺎﺗﻪ وﻟﻪ ﻓﻲ 
ﺟﻤﻴﻌﻬﺎ ﺗﺂﻟﻴﻒ ﻣﺸﻬﻮرة، وﻟﻪ ﺛﻼﺛﺔ دواوﻳﻦ ﺷﻌﺮّﻳﺔ، وﻟﻪ اﳌﻘﺎﻣﺎت اﳌﺸﻬﻮرة ﺑﺎﺳﻢ ﻣﺠﻤﻊ اﻟﺒﺤﺮﻳﻦ، وﻛﺜﻴﺮ ﻣﻦ اﻟﻜﺘﺐ 
واﳌﺆﻟّﻔﺎت اﳌﺪرﺳّﻴﺔ وﻏﻴﺮﻫﺎ ﻣﻦ اﳌﺆﻟّﻔﺎت ﻏﻴﺮ اﳌﻄﺒﻮﻋﺔ. زﻳﺪان، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٦١-٨٢.
٦١. ﺟﺪﻳﺮ ٌ ﻳﺎﻟﺬﻛﺮ  إن ّ ﻛﺘﺎب  ﺟﺮﻣﺎﻧﻮس  ﻓﺮﺣﺎت )٥٤١١/٢٣٧١(  رﺳﺎﻟﺔ  اﻟﻔﻮاﺋﺪ  ﻓﻲ  ﻓﻦ ّ اﻟﻌَﺮوض ،  ﻟﻴﺲ  ﻛﺘﺎﺑًﺎ 
َﺗﻌﻠﻴﻤّﻴًﺎ ﻓﻲ اﻟَﻌﺮوض، ﺑﻞ ﻫﻮ ﻓﺼٌﻞ ﺻﻐﻴٌﺮ ﻓﻲ ﻋﻠﻢ اﻟﻘﻮاﻓﻲ، ﻻ ﻳﺘﺠﺎوز ﻋﺪد أوراﻗﻪ اﻟﺘﺴﻊ ورﻗﺎت، وﻫﻮ ﻣﻮﺟﻮد ﻓﻲ دﻳﻮاﻧﻪ 
٤٤ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
ﺛﺎﻧﻴًﺎ: ﺧﺼﻮﺻّﻴُﺔ اﻟﺘﺄﻟﻴِﻒ ﻓﻲ َﻋْﺼِﺮ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ
ﺗﻔﺮضّ اﻟﻨِﻈﺮةُ اﻷوّﻟﻴﺔ إﻟﻰ ﻛُﺘﺐِ اﻟﻌَﺮوض  ﻓﻲ َﻋْﺼﺮ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ، ﺿﺮورَة ﺗﺼﻨﻴﻔﻬﺎ ﻟﻐﺮِض إﻇﻬﺎِر اﻟﺘﻴﺎراِت 
اﻟﺮﺋﻴﺴِﺔ ﻓﻲ اﻟﺘﺄﻟﻴﻒ، وﻓﻲ اﳉﻤﻠﺔ، اﻟﻮﻗﻮف ﻋﻠﻰ إﺳﻬﺎﻣﺎِت ﻣﺆﻟّﻔّﻲ ﺗﻠﻚ اﻟُﻜُﺘﺐ ﻓﻲ ﻣﺴﺎِر ﺗﻄّﻮر ِﻋﻠﻢ 
اﻟَﻌﺮوض. وﻣﻦ أﺟﻞ ذﻟﻚ ﺳﻨﻌﺘﻤُﺪ ﻣﻨﻬَﺞ اﻟَﻨْﻘﺪ اﻟَﺘﺄرﻳﺨﻲ ﻟﻐﺮِض إﻇﻬﺎِر اﻟﺘﻄّﻮر ﻓﻲ اﻟﺘﺄﻟﻴِﻒ، وﺳﻨﻌﺘﻤُﺪ 
ﻓﻲ اﻟﻮﻗﺖ ﻧﻔﺴﻪ، اﳌﻨﻬَﺞ اﻟَﺘﺤﻠﻴﻠﻲ اﳌﺴﺘﻨِﺪ ﺑﺸﻜٍﻞ رﺋﻴٍﺲ إﻟﻰ ﻗﺎﻋﺪِة اﳌﺆﺗِﻠﻒ واﳌﺨﺘِﻠﻒ، ﻣﻦ أﺟﻞ إﻇﻬﺎر 
اﻟﺘﻨﻮع ﻓﻲ اﻟﺘﺄﻟﻴﻒ. وﻟﻜﻦ ﻻﺑّﺪ ﻣﻦ اﻷﺧﺬ ﻓﻲ اﻻﻋﺘﺒﺎر أّن اﳌﺸﻜﻼت اﻟﺘﻲ واﺟﻬْﺖ اﻟَﻨﻬﻀﻮﻳﲔ آﻧﺬاك، 
اﳋﺎّﺻﺔ  ﺑﺎﻟﻠﻐﺔ  اﻟَﻌَﺮﺑّﻴﺔ  ﻣﻦ  ﻧﺎﺣﻴﺔ  ﲡﺪﻳﺪﻫﺎ ١١،  ﺗﺨﺘﻠُﻒ  ﲤﺎَم  اﻻﺧﺘﻼف  ﻋﻦ  ﻣﺸﻜﻼِﺗﻬﻢ  ﻓﻲ  ﻣﺎ  ﻳﺘﻌﻠﻖ 
ﺑِﻌﻠِﻢ اﻟَﻌﺮوض، وإْن اﻧﻄﻠﻘْﺖ ﻣﻦ اﳌﻨﻄﻠِﻖ ﻧﻔِﺴﻪ: ِﺣﻔُﻆ اﻟﻠﻐﺔ اﻟَﻌَﺮﺑّﻴﺔ. وﻻ ُﻳﺠﺎﻧُﺐ اﻟﺒﺎﺣﺜﻮن اﻟﺼﻮاَب 
ﺣﲔ ﻳﻌﻤﺪون إﻟﻰ اﳌﻘﺎرﻧِﺔ ﺑﲔ وﺿِﻊ اﻟﻠﻐِﺔ اﻟَﻌَﺮﺑﻴِﺔ ﻋﻨﺪ ﺑﺪاﻳﺎت اﻟَﺘﺪوﻳِﻦ واﻟَﺘﺄﻟﻴِﻒ ﻟﺪى اﻟَﻌَﺮب، وﺑﲔ 
وﺿِﻌﻬﺎ ﻋﻨﺪ َﻋْﺼﺮ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ ٢١، ﻓﻤﺮّد اﻟﺘﺸﺎﺑﻪ ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ ﻫﻮ اﳌﻨﻄﻠُﻖ اﳌﺸﺘﺮك: ِﺣﻔُﻆ اﻟﻠﻐﺔ وﺗﻘﻌﻴُﺪﻫﺎ ﻓﻲ 
اﳊﺎﻟﺔ اﻷوﻟﻰ، وِﺣﻔُﻆ اﻟﻠﻐﺔ وﲡﺪﻳُﺪﻫﺎ ﻓﻲ اﳊﺎﻟﺔ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ، ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﻟﻰ اﺳﺘﻴﻌﺎِب اﻟﻠﻐِﺔ اﻟَﻌَﺮﺑﻴِﺔ ﻟﻠﻤﻔﺮداِت 
اﳉﺪﻳﺪة اﻟﻮاِﻓﺪِة ﻣﻦ ﺛﻘﺎﻓﺎت أﺧﺮى. وﻟﻦ ﻧﺘﻄﺮَق إﻟﻰ ﻫﺬا اﻷﻣﺮ اﻷﺧﻴﺮ، ﻛﻮﻧﻪ ﻻ ﻳﻘُﻊ ُﻣﻄﻠﻘًﺎ ﻓﻲ ﻣﺠﺎِل 
ﺑﺤِﺜﻨﺎ ﻫﺬا. ﻓﻤﺎ ﻳﻬﻤﱡ ﻨﺎ ﺑﺎﻟﻄﺒﻊ ﻫﻮ اﻟﺘﺠﺪﻳُﺪ ﻓﻲ اﳊﺎﻟِﺔ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ وﺑﺼﻮرٍة ﺧﺎّﺻﺔ اﻟﺘﺠﺪﻳُﺪ ﻓﻲ ﺗﺄﻟﻴِﻒ ُﻛُﺘِﺐ 
اﻟَﻌﺮوض اﻟﺘﻲ ﺗﻔﺮُض ﻣﺮاﻋﺎَة اﻷﻣﻮِر اﻵﺗﻴﺔ:
١- ﻋﺪُم اﳊﺎﺟﺔ إﻟﻰ وﺿﻊِ ﻣُﺼﻄﻠﺤﺎتٍ ﺟﺪﻳﺪة، إذ ﻟﻌِﻠﻢِ اﻟﻌَﺮوض  ُﻣﺼﻄﻠﺤﺎﺗﻪ اﳌﺴﺘﻘّﺮة.
٢- ﺿﺮورُة اﻟﺘﻘﻴﱡﺪ ﲟﺎ ﺟﺎَء ﻣﻦ ﻣﺎّدٍة ﻋﻠﻤّﻴٍﺔ ﻓﻲ ُﻛُﺘﺐ اﻟُﺘﺮاث.
٣- ﺿﺮورُة اﻻﻧﺘﺒﺎﻩ إﻟﻰ ﺣﺎﺟﺎِت اﳌﺘﻌّﻠﻤﲔ اﳉﺪد، واﻟﻌﻤُﻞ ﻋﻠﻰ ﺗﻠﺒﻴﺘﻬﺎ.
٤- ﺿﺮورُة  اﻻﻋﺘﻤﺎد  ﻋﻠﻰ  ﻟﻐٍﺔ  ﺳﻠﺴٍﺔ  وواﺿﺤٍﺔ  وﻋْﺼﺮﻳٍﺔ  ُﺗﻮاﻛﺐ  اﻟَﻌْﺼﺮ،  ﻣﻦ  أﺟِﻞ  ﲢﻘﻴِﻖ  اﻷﻫﺪاِف 
اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ.
وﻓﻲ  ﻛﻼمٍ  ﻣﺨﺘﺼﺮ،  ﺧَﻀَﻊَ  اﻟﺘﺄﻟﻴﻒُ  ﻓﻲ  ﻛُﺘُﺐِ  اﻟﻌَﺮوض   ﻓﻲ  َﻋْﺼﺮ  اﻟَﻨْﻬﻀﺔ  ﻻﻋﺘﺒﺎراٍت  ُﺗﺮاﻋﻲ 
ﺧﺼﻮﺻّﻴﺘﻪ  أي  ارﺗﺒﺎﻃﻪ  اﻟﻮﺛﻴﻖ  ﺑﺎﻟُﺘﺮاِث  ﻣﻦ  ﻧﺎﺣﻴﺔ،  وﻻﻋﺘﺒﺎرات  أﺧﺮى  ُﺗﺮاﻋﻲ  اﻟَﺘﺤﺪﻳﺚ  ﻓﻲ  ﻋﻤﻠّﻴﺔ 
اﻟﺘﻌﻠّﻴﻢ، أي إّن اﻟﺘﺄرﺟَﺢ ﻣﺎ ﺑﲔ اﻟُﺘﺮاث واﻟﺘﺤﺪﻳِﺚ، َﻃَﺒَﻊ إﻟﻰ ﺣّﺪ ﻛﺒﻴﺮ اﻟَﺘﺄﻟﻴﻒ ﻓﻲ اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ َﻋْﺼﺮ 
اﻟَﻨْﻬﻀﺔ. وﻧﺘﻴﺠًﺔ ﻟﺬﻟﻚ ﻇﻬﺮْت ﻟﻠﻤّﺮة اﻷّوﻟﻰ ﻣﺬاﻫﺐ ﻣﺘﻨﻮﻋﺔ ﻓﻲ اﻟَﺘﺄﻟﻴﻒ، ﻻ ﺗﺨﻀُﻊ ﻟﻠﻤﺴﺘﺠّﺪ ﻓﻲ 
اﻟِﻌﻠﻢ، ﻛﻤﺎ ﻛﺎﻧْﺖ ﺣﺎُل اﻟُﻜُﺘﺐ اﻟَﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ اﻟﺘﻘﻠﻴﺪّﻳﺔ، ﺑﻞ ﺗﺨﻀُﻊ ﺑﺼﻮرة ﻣﺒﺎﺷﺮٍة إﻟﻰ اﻟَﻬَﺪف اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻲ 
ذاﺗﻪ، أي أّن ﻫﺬا اﻷﺧﻴﺮ أﺿﺤﻰ ﲟﻨﺰﻟِﺔ اﻟِﻔﻌِﻞ ﻻ رّد اﻟﻔﻌﻞ. 
١١. »وﻛﺎﻧﺖ  ﺗﻠﻚ  اﻟﻔﺘﺮة  اﻟﺰﻣﻨﻴﺔ  ﻣﺮﺣﻠﺔ  ﻧﻬﻀﺔ  ﺣﻀﺎرﻳﺔ  وﳕﻮ  ﻟﻐﻮي  واﺟﻬﺖ  ﺑﻬﺎ  اﻟﺒﻼد  اﻟَﻌَﺮﺑﻴﺔ  ﻫﺠﻤﺔ  أﺟﻨﺒﻴﺔ 
اﺳﺘﻌﻤﺎرﻳﺔ... وواﺟﻬﺖ اﻟﻠﻐﺔ اﻟَﻌَﺮﺑﻴﺔ، ﻧﺘﻴﺠًﺔ ﻟﺬﻟﻚ، ﻓﺘﺮة ﻋﺼﻴﺒﺔ ﻟﻨﻘﻞ اﻟﻌﻠﻮم اﻟﻐﺮﺑﻴﺔ ﺑﺎﺳﺘﻌﻤﺎل ُﻣﺼﻄﻠﺤﺎت ﻋﻠﻤﻴﺔ 
ﻣﻨﺎﺳﺒﺔ  ﺑﻌﻀﻬﺎ  ﻣﺎ  ﻛﺎن  ﻣﺘﻮﻓﺮا ً ﳑﺎ  اﺿﻄﺮ  أﺑﻨﺎء  اﻟﻠﻐﺔ  ﻟﻠﻌﻤﻞ  اﻟﺪؤوب  ﻋﻠﻰ  ﺗﺬﻟﻴﻞ  ﻫﺬﻩ  اﻟﺼﻌﻮﺑﺎت  وﺗﻮﻓﻴﺮ  اﳌﻔﺮدات 
واﳌُﺼﻄﻠﺤﺎت اﳌﻨﺎﺳﺒﺔ«. ﺳﻮاﻋﻲ،٩٩٩١، ص ٤١.
٢١. ﺳﻮاﻋﻲ، ١٩٩١، ص ٩١-٧٣، وص ٦٥-٧٥.
٣٤ﻋﻠﻢ  اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻋﺼﺮ اﻟﻨﻬﻀﺔ
ﻛﺪأبِ اﻟﺸَﻴﺦ ﻃﺎﻫِﺮ  اﳉَﺰاﺋﺮي٧ . ﻣﺎ ﻳﻌﻨﻲ ﺗﺎﻟﻴًﺎ أن ﻫﺆﻻء اﻟﻨﻬﻀﻮﻳﲔ ﲤﺘﻌﻮا ﺑﻮﻋٍﻲ ﻛﺒﻴٍﺮ ﻣﻜّﻨﻬﻢ أوًﻻ ﻣﻦ 
ﻗﺮاءٍة َﺻﺤﻴﺤٍﺔ ﻟﻮاﻗﻌﻬﻢ، اﳌﺘﻤِﺜُﻞ ﻓﻲ َﻧﺪرة اﳌﺪارِس وﻋﺪم ﺗﻮﻓﺮ اﻟُﻜُﺘﺐ اﳌﺪرﺳﻴﺔ، وﻫﻮ ﻣﺎ ﻛﺎَن ﻓﻲ ﻇﻨﻨﺎ 
ﲟﺜﺎﺑِﺔ اﶈّﻔِﺰ ﻣﻦ أﺟِﻞ اﻟﻌﻤِﻞ ﻋﻠﻰ إﻧﺸﺎِء اﳌﺪارِس٨، واﻷﻫﻢ ﻣﻦ ذﻟﻚ اﻟﻌﻤُﻞ ﻋﻠﻰ ﺗﺄﻟﻴِﻒ ﻛﺜﻴٍﺮ ﻣﻦ اﻟُﻜُﺘﺐ 
اﳌﺪرﺳّﻴﺔ ٩ ﻓﻲ ﻋﻠِﻢ اﻟَﻌﺮوض. 
ﻓﻘﺪ ﺷﻬﺪْت ﻓﺘﺮُة اﻟَﻨْﻬﻀﺔ اﳌﻤﺘّﺪة ﻋﻠﻰ ﺣﻮاﻟﻰ ﻗﺮِن وﻧﻴﻒ ﻏﺰارًة ﻓﻲ ﺗﺄﻟﻴِﻒ ُﻛُﺘِﺐ َﺗﻌﻠﻴِﻢ اﻟَﻌﺮوض، 
وﺗﻨّﻮﻋًﺎ  ﻻِﻓﺘًﺎ  ﻓﻲ  اﲡﺎﻫﺎِﺗﻬﺎ،  ﻣﺜﻠﻤﺎ  ﺷﻬﺪْت  اﺳﺘﻤﺮارا ً ﻓﻲ  ﺗﺄﻟﻴِﻒ  اﳌﻨﻈﻮﻣﺎت  اﻟَﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ.  ﻟﻜّﻦ  ﺟﻬﻮَد 
ﻫﺆﻻء  اﻟَﻨْﻬﻀﻮﻳﲔ  ﻟﻢ  ﺗﺄﺧْﺬ  ﻧﺼﻴَﺒﻬﺎ  ﻣﻦ  اﻻﻫﺘﻤﺎِم  واﻟﺪراﺳِﺔ،  اﻷﻣُﺮ  اﻟﺬي  ُﳝﻜُﻦ  ﻣﻼﺣﻈُﺘﻪ  ﻣﻦ  ﺧﻼِل 
ﻧﺪرِة اﻹﺷﺎرات إﻟﻴﻬﻢ وإﻟﻰ ﺟﻬﻮِدﻫﻢ ﻓﻲ ﻛﺎّﻓﺔ ُﻛُﺘِﺐ اﻟَﻌﺮوض اﻟﺘﻲ َﺻﺪرْت ﻓﻲ اﻟَﻔﺘﺮة اﻟﺘﺎﻟﻴﺔ ﻟﻠَﻨْﻬﻀﺔ، 
أي ﻓﻲ ﻓﺘﺮة اَﳊﺪاﺛﺔ. وﻧﺘﻴﺠًﺔ ﻟﺬﻟﻚ، ُﳝﻜﻨﻨﺎ أن ﻧﻔﻬَﻢ ﺑﺼﻮرٍة أﺟﺪى، أﻫﻤﻴﺔ ﻋﻤﻠَﻴﺘّﻲ إﻧﺸﺎء اﳌﺪارِس 
وﺗﺄﻟﻴﻒ  اﻟُﻜُﺘﺐ  اﳌﺪرﺳّﻴﺔ،  ﻛﻌﻤﻠَﻴﺘْﲔ  ُﻣﺘﻼزﻣﺘْﲔ  ﻣﻦ  اﻟﻨﺎﺣﻴﺔ  اﻟﺘﺮﺑﻮّﻳﺔ  واﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ  ﻓﻲ  َﻋﺼﺮ  اﻟَﻨْﻬﻀﺔ. 
ﻓﻜﺘُﺐ اﻟَﻌﺮوض ﻓﻲ ﻫﺬﻩ اﻟﻔﺘﺮة ﻫﻲ ُﻛُﺘٌﺐ َﻣﺪرﺳّﻴﺔ ّﰎ ﺗﺄﻟﻴُﻔﻬﺎ ﻣﻦ ِﻗَﺒﻞ اﳌﻌّﻠﻤﲔ ٠١ اﻟﺬﻳﻦ ُﻳﺪّرﺳﻮن ﻣﺎّدة 
اﻟَﻌﺮوض ﻛﻤﺎ أﺳﻠﻔﻨﺎ. وﻗﺪ ّﰎ اﻻﺳﺘﻨﺎُد إﻟﻰ ُﻛُﺘٍﺐ ُﺗﺮاﺛّﻴﺔ ﻣﻦ أﺟِﻞ ﺻﻮِغ ﻣﺎّدﺗﻬﺎ اﻟﻌﻠﻤّﻴﺔ وَﻋْﺮﺿﻬﺎ ﺑﺼﻮرٍة 
"ﺣﺪﻳﺜﺔ"، ﻋﻠﻰ ﻧﺤٍﻮ ُﳝّﻜﻨﻨﺎ ﻣﻦ اﻟﻘﻮِل أّن ﻟُﻜﺘِﺐ اﻟَﻌﺮوِض ﻓﻲ َﻋﺼِﺮ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ ُﺧﺼﻮﺻَﻴﺘﻬﺎ ﻓﻲ اﻟَﺘﺪوﻳﻦ، 
وﻫﻮ ﻣﺎ ﺳﻮف ﻧﻠﻤﺴﻪ َﺟﻠّﻴًﺎ ﻋﻨﺪ ﲢﻠﻴﻞ ﺑﻌٍﺾ ﻣﻨﻬﺎ.
٧. اﻟﺸﻴﺦ ﻃﺎﻫﺮ ﺟﺰاﺋﺮي اﻷﺻﻞ دﻣﺸﻘّﻲ اﳌﻮﻟﺪ، )٨٦٢١/٢٥٨١(. ﻋﻜَﻒ ﻋﻠﻰ دراﺳﺔ اﻟﻠﻐﺎت اﻟﺸﺮﻗّﻴﺔ ﻓﺄﺗﻘﻦ 
ﻣﻨﻬﺎ اﻟﺘﺮﻛّﻴﺔ واﻟﻔﺎرﺳّﻴﺔ واﻟﺴﺮﻳﺎﻧّﻴﺔ واﻟﻌﺒﺮّﻳﺔ واﳊﺒﺸّﻴﺔ، وﻋﻨﻲ ﺑﺎﳋﻄﻮط ﻓﺄﺟﺎَد ﻗﺮاءة اﳋﻂ اﻟﻜﻮّﻓﻲ واﳌﺸّﺠﺮ وﻏﻴﺮﻫﻤﺎ. 
ﻋﻤَﻞ ﻣّﺪرﺳًﺎ ﻓﻲ اﳌﺪرﺳﺔ اﻟﻈﺎﻫﺮّﻳﺔ، ﺛّﻢ ُﻋّﲔ ﻣﻔﺘﺸًﺎ ﻋﺎّﻣًﺎ ﻋﻠﻰ اﳌﺪارس اﻹﺑﺘﺪاﺋّﻴﺔ. أﻟَّﻒ اﻟﻜﺘﺐ اﳌﺪرﺳّﻴﺔ ﻓﻲ اﻟﺪروس 
اﻟﺪﻳﻨّﻴﺔ واﻟﻌﺮﺑّﻴﺔ واﻟﺮﻳﺎﺿّﻴﺔ واﻟﻄﺒﻴﻌّﻴﺔ. ﺟﻤَﻊ ﻋﺪدا ًواﻓﺮا ًﻣﻦ اﳌﺨﻈﻮﻇﺎت ﻓﺠﻤﻌﻬﺎ ﻓﻲ ﻗﺎﻋﺔ ﻣﺪرﺳﺔ اﳌﻠﻚ اﻟﻈﺎﻫﺮ وﻫﻲ 
اﳌﻌﺮوﻓﺔ ﺑﺎﳌﻜﺘﺒﺔ اﻟﻈﺎﻫﺮﻳﺔ. وﻣﻦ ﻛﺘﺒﻪ: اﻟﺒﻴﺎن ﻟﺒﻌﺾ اﳌﺒﺎﺣﺚ اﳌﻌّﻠﻘﺔ ﺑﺎﻟﻘﺮآن، واﳉﻮاﻫﺮ اﻟﻜﻼﻣّﻴﺔ ﻓﻲ إﻳﻀﺎح اﻟﻌﻘﻴﺪة 
اﻹﺳﻼﻣّﻴﺔ، وﻣﻦ اﻟﻜﺘﺐ اﳌﺪرﺳّﻴﺔ: ﻣﺪﺧﻞ اﻟﻄﻼب إﻟﻰ ﻋﻠﻢ اﳊﺴﺎب، واﻟﻔﻮاﺋﺪ اﳉﺴﺎم ﳌﻌﺮﻓﺔ ﺧﻮاص اﻷﺟﺴﺎم، وداﺋﺮة 
ﻓﻲ ﻣﻌﺮﻓﺔ اﻷوﻗﺎت واﻷﻳﺎم«. زﻳﺎدة، ٤٩٩١، ص ٨٤١-٥٥١.
٨. »اﻟﺸﻴﺦ ﻃﺎﻫِﺮ  اﳉَﺰاﺋﺮي  أﺣﺪ ﻣﻌﻠﻤﻲ دﻣﺸﻖ ﻓﺄﺳﻨﺪت اﻟﺪوﻟﺔ إﻟﻴﻪ أﻣﺮ ﺗﻔﺘﻴﺶ ﻣﺪارﺳﻬﺎ اﻻﺑﺘﺪاﺋﻴﺔ ﻓﺈذا ﺑﻪ ﻳﺴﻌﻰ 
إﻟﻰ  زﻳﺎدة  ﻋﺪد  ﺗﻠﻚ  اﳌﺪارس  وﻳﺸﺘﺮك  ﻓﻲ  ﺗﺄﺳﻴﺲ  أول  ﻣﺪرﺳﺔ  ﺛﺎﻧﻮﻳﺔ  وﻳﻘﻮم  ﺑﺈﻧﺸﺎء  دار  اﻟُﻜُﺘﺐ  اﻟﻈﺎﻫﺮﻳﺔ  ﻓﻴﻬﺎ، 
وﻳﺴﺎﻋﺪ ﻓﻲ إﻧﺸﺎء دار اﻟُﻜُﺘﺐ اﳋﺎﻟﺪﻳﺔ ﻓﻲ ﻣﺪﻳﻨﺔ اﻟﻘﺪس وﻫﻮ ﻳﺠﻬﺪ ﻓﻲ ﺗﻠﻘﲔ اﳌﻌﻠﻤﲔ أﺻﻮل اﻟﺘﺪرﻳﺲ واﻟﺘﺮﺑﻴﺔ«. 
اﳋﻄﻴﺐ، ١٧٩١، ص ٣٢.
٩. »وﺗﻘﺮر ﻓﻲ اﺟﺘﻤﺎع اﳌﺮﺳﻠﲔ ﻓﻲ رﺑﻴﻊ ٦٤٨١ ﲡﺪﻳﺪ ﻧﻈﺎم ﻣﺪرﺳﺔ ﻋﺒّﻴﻪ ﻋﻠﻰ أن ﺗﻜﻮن اﻟﻠﻐﺔ اﻟَﻌَﺮﺑﻴﺔ ﻟﻐﺔ اﻟﺘﺪرﻳﺲ 
ﺑﻬﺎ وﻋﲔ ﻛﻞ ﻣﻦ اﻟﺪﻛﺘﻮر ﻓﺎن دﻳﻚ واﳌﻌﻠﻢ ﺑﻄﺮس اﻟﺒﺴﺘﺎﻧﻲ ﻟﻠﻘﻴﺎم ﺑﺘﻠﻚ اﳌﻬﻤﺔ. وﻟﻢ ﻳﻜﻦ ﻓﻲ اﻟﻠﻐﺔ اﻟَﻌَﺮﺑﻴﺔ ﻛﺘﺐ 
ﻣﺪرﺳﻴﺔ ﺗﻔﻲ ﺑﺎﻟﻐﺮض اﳌﻄﻠﻮب ﻓﺄﺧﺬا ﻳﻌﻠﻤﺎن اﻟﻄﻼب ﻓﻲ اﻟﺼﺒﺎح، وﻳﻜﺒﺎن ﻋﻠﻰ اﻟﺪرس واﳌﻄﺎﻟﻌﺔ وﺗﺄﻟﻴﻒ اﻟُﻜُﺘﺐ 
اﳌﺪرﺳﻴﺔ ﺑﻌﺪ اﻟﻈﻬﺮ وﻓﻲ اﻟﻠﻴﻞ«. ﺧﻮري، ﺑﺪون ﺗﺎرﻳﺦ،  ص٥٤.
٠١. ﻋﻠﻰ  ﺳﺒﻴﻞ  اﳌِﺜﺎل،  اﻟﺸﻴﺦ  ﻧﺎﺻﻴﻒ   اﻟﻴَﺎزﺟﻲ :  ﻧﻘﻄﺔ  اﻟﺪاﺋﺮة  ﻓﻲ  ﻋﻠﻤﻲ  اﻟﻌﺮوض  واﻟﻘَﺎﻓﻴﺔ ،  وﻛﺮﻳﻨﻠﻴﻮس  ﻓﺎن 
داﻳﻚ: ﻣﺤﻴﻂ اﻟﺪاﺋﺮة ﻓﻲ ﻋﻠﻤﻲ اﻟﻌﺮوض واﻟﻘَﺎﻓﻴﺔ، واﻷب ﻟﻮﻳﺲ ﺷﻴﺨﻮ:  ﻋﻠﻢ اﻹﻧﺸﺎء واﻟﻌﺮوض، وﺟﺒﺮان ﻣﻴﺨﺎﺋﻴﻞ 
ﻓﻮﺗﻴّﻪ: اﻟﺒَﺴْﻂ  اﻟﺸﺎﻓﻲ ﻓﻲ ﻋﻠﻤﻲ اﻟﻌَﺮوض  واﻟﻘَﻮاﻓﻲ، وﻃﺎِﻫﺮ اﳉَﺰاﺋﺮي  : ﲤﻬﻴﺪ اﻟﻌﺮوض إﻟﻰ ﻓﻦ اﻟَﻌﺮوض وإﲤﺎم اﻷﻧﺲ 
ﻓﻲ ﻋﺮوض اﻟﻔﺮس. 
٢٤ دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
ﻫﺬﻩ اﻟﻌﻮاﻣﻞ٢. وﻳﺘﻔﻖ ﻣﻌﻈﻢ اﻟﺒﺎﺣﺜﲔ ﺣﻮل ﻧﻘﻄٍﺔ َرﺋﻴﺴٍﺔ ﺗﻘﻮل ﺑﺎﻟﺪوَر اﻷﺳﺎﺳّﻲ ﻟﻠَﻤﺪارِس وﻟﻠﻤﻄﺎﺑِﻊ، 
اﻟﺘﻲ أﺧﺬْت ﻓﻲ اﻻﻧﺘﺸﺎِر ﺑﺪرﺟٍﺔ َﻛﺒﻴﺮة ٣، وﻓﺘﺤْﺖ أﺑﻮاَﺑﻬﺎ ﻟَﻄﺎﻟﺒﻲ اﻟِﻌﻠﻢ، ّﳑﺎ اﻧﻌﻜَﺲ َﺟﻠّﻴًﺎ ﻋﻠﻰ ﻋﻤﻠﻴِﺔ 
اﻟَﻨْﻬﻀﺔ ﺑﺮّﻣﺘﻬﺎ. ﺻﺤﻴٌﺢ أن اﻷﻣﻮر وﻓﻖ ﻫﺬا اﳌﻨﻈﻮر ُﺗﻈﻬﺮ وﻛﺄّن "اﻟﻘﺮار" ﺑﺈﻧﺸﺎِء اﳌﺪارِس ﻣّﺜَﻞ اﻟﺪاِﻓَﻊ 
اﻷﺳﺎس ﻟﻠَﻨْﻬﻀﺔ، ﻟﻜّﻦ ذﻟﻚ ﻻ ﻳﻌﻨﻲ اﻟﺒﺘﺔ إﻏﻔﺎل – أو اﻻﻛﺘﻔﺎُء ﺑﺈﺷﺎرات ﻣﺘﻨﺎﺛﺮًة ﻫﻨﺎ وﻫﻨﺎك- اﳉﻬﻮَد 
اﻟﻔﺮدﻳَﺔ اﻻﺳﺘﺜﻨﺎﺋّﻴﺔ ﻟﺒﻌٍﺾ ﻣﻦ اﻟﺮﺟﺎﻻت اﻟَﻨْﻬﻀﺔ، اﻟﺬﻳﻦ أﺧﺬوا ﻋﻠﻰ ﻋﺎﺗﻘِﻬﻢ ﺧﻠَﻖ "اﻟﺒﻴﺌِﺔ أو اﻷرﺿﻴِﺔ" 
اﳌﻼِﺋﻤﺔ ﳉﻌِﻞ إﻧﺸﺎِء اﳌﺪارِس أﻣﺮا ًُﳑﻜﻨًﺎ واﻗﻌﻴًﺎ.
ﻓﺎﻟُﻜُﺘﺐ اﻟﺘﻲ َﺗﻨﺎوﻟْﺖ ِﺳَﻴَﺮ ﺣﻴﺎِة ﺑﻌِﺾ رﺟﺎﻻِت اﻟَﻨْﻬﻀﺔ ٤ ُﺗﺸﻴُﺮ ﺑﺼﻮرٍة أوﺿﺢ، إﻟﻰ اﻟﻘﻴﻤِﺔ اﻟﻜﺒﻴﺮِة 
ﻟﺪورﻫِﻢ ﻓﻲ اﻟﺪﻓِﻊ ﺑﺎﲡﺎﻩ إﻧﺸﺎءِ اﳌﺪارس٥، واﳌﻄﺎﺑِﻊ ﻛﺬﻟﻚ٦، ﻓﺘُﺒﲔُّ اﻟﺪورَ اﳉﻮﻫﺮيّ ﳌﺆﻟّﻔﻲ ﻛُﺘُﺐ اﻟﻌَﺮوض  
ﻓﻲ َﻋْﺼﺮ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ، وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻌﻜُﺲ إﻟﻰ ﺣّﺪ ﻛﺒﻴٍﺮ ﻣﺪى اﻻرﺗﺒﺎط ﺑﲔ اﻟﺘﺄﻟﻴِﻒ واﻟَﺘﻌﻠﻴِﻢ. ﻓﻔﻲ ﻛّﻞ ﻣّﺮٍة 
ﻇﻬﺮْت اﳊﺎﺟُﺔ ﻓﻲ ﻣﺪرﺳٍﺔ ﺟﺪﻳﺪٍة ﻣﺎ، ﻟﻠﺤﺼﻮِل ﻋﻠﻰ ِﻛﺘﺎٍب ﻟﺘﻌﻠﻴِﻢ اﻟَﻌﺮوض، ﻗﺎَم ﻫﺆﻻء اﻟَﻨﻬﻀﻮﻳﻮن 
اﻟﺬﻳﻦ َﻳﺸﻐﻠﻮن ﻣﻨﺎﺻَﺐ اﻟَﺘﻌﻠﻴﻢ ﻓﻴﻬﺎ ﺑﺘﺄﻟﻴِﻔﻪ. وﻓﻲ اﻵن ذاﺗﻪ، ﻟﻢ ﻳﺘﺮدّدوا ﻓﻲ ﻣّﺪ اﻟﻌﻮن إﻟﻰ اﳌﻄﺎﺑِﻊ اﻟﺘﻲ 
ﻏﺎﻟﺒﺎً ﻣﺎ ﻛﺎﻧﺖْ ﺗﺎﺑﻌﺔً ﻟﻠﻤﺪارسِ ﻛﺪأبِ ﻛﺮﻳﻨﻴﻠﻴﻮس ﻓﺎن دﻳﻚ،  أو ﺗﺎﺑﻌًﺔ ﻟﻠﺴﻠﻄﺔ أو ﻟﻠﻬﻴﺌﺎت اﻷﺧﺮى 
٢. »ﻓﺘﻐﻴﺮْت اﳊﺎُل ﻓﻲ أواﺧِﺮ اﻟﻘْﺮِن اﻟﺘﺎﺳِﻊ َﻋَﺸﺮ ﻷﺳَﺒﺎب ﺟّﻤﺔ أّوﻟﻬﺎ: َﻧﺸﺄُة اﳌﺪارِس اﻷﺟﻨﺒّﻴﺔ اﳌُﺨﺘّﺼﺔ ﺑﺎﻹرﺳﺎﻟﻴﺎت 
وﻏﻴِﺮﻫﺎ  ﻣﻦ  اﻟَﻮﻃﻨﻴﺔ  اﻟَﻌﺼﺮﻳﺔ  اﳌﺒﻨّﻴﺔ  ﻣﻨﺎﻫﺠﻬﺎ  ﻧﻮﻋًﺎ ]ﻛﺬا[ﻣﻦ  اﻟﻄﺮاِز  اﻟَﺘﻬﺬﻳﺒﻲ  اﳊﺪﻳﺚ.  ﺛﺎﻧﻴًﺎ:  اﻧﺘﺸﺎُر  َﻓﻦ  اﻟﻄﺒﺎﻋِﺔ 
اﻟَﺮاﻗﻲ ﻓﻲ اﻟَﺸْﺮِق اﻷدﻧﻰ. ﺛﺎﻟﺜًﺎ: اﻫﺘﻤﺎُم أﺑﻨﺎء اﻟﺒﻼد ﺑﺎﻟﺼﺤﺎﻓِﺔ واﻟﺘﺄﻟﻴﻒ. راﺑﻌًﺎ: ﺗﺄﺳﻴُﺲ اﳉﻤﻌﻴﺎت اﳋﻴﺮّﻳﺔ واﻷدﺑّﻴﺔ 
واﻟﻌﻠﻤّﻴِﺔ واﻷﻧﺪّﻳِﺔ اﻟﺮﻳﺎﺿّﻴﺔ وﻧﻬﻮُض اﻷﺣﺰاب اﻟﺴﻴﺎﺳّﻴﺔ. ﺧﺎﻣﺴًﺎ: ﺑﻨﺎُء اﳌﻜﺘﺒﺎت اﻟﻌﺎّﻣﺔ واﳋﺎّﺻﺔ. ﺳﺎدﺳًﺎ: اﺷﺘﻐﺎُل 
اﳌُْﺴَﺘﺸِﺮﻗﲔ ﺑﺎﻵداب اﻟَﻌَﺮﺑّﻴﺔ وﻋﻠﻮﻣﻬﺎ. ﺳﺎﺑﻌًﺎ: ﻧﻬﻀُﺔ اﻟَﺘﻤﺜﻴِﻞ ﻓﻲ اﳌْﺸﺮِق اﻟَﻌَﺮﺑﻲ. ﺛﺎﻣﻨًﺎ: ﻫﺠﺮُة اﻟَﺸﺒﻴﺒِﺔ إﻟﻰ اﻟﺪﻳﺎِر 
اﻟﻐﺮﺑّﻴﺔ.  ﺗﺎﺳﻌًﺎ  وﻫﻮ  اﻷﻫّﻢ  اﺣﺘﻜﺎُك  اﻟﻌﺎﻟﻢ  اﻟَﻐﺮﺑﻲ  اﻟﻌﻤﻠّﻲ  اﳌﺎدّي  ﺑﺎﻟﻌﺎﻟِﻢ  اﻟﺸﺮﻗّﻲ  اﻟﺮوﺣّﻲ  واﻟﺘﻐّﻠُﺐ  ﻋﻠﻰ  اﳊﻮاﺟِﺰ 
اﻟﻄﺒﻴﻌﻴﺔِ اﻟﻔﺎﺻِﻠﺔ ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ«.  اﻟﻨﺼﻮﻟﻲ،  ٥٨٩١، ص ٧٥-٨٥.
٣. ﺷﻴﺨﻮ ، ١٩٩١، ص ٦٧ وﻣﺎ ﺑﻌﺪﻫﺎ.
٤. ﻋﻠﻰ ﺳﺒﻴﻞ اﳌِﺜﺎل اﻟﺪﻛﺘﻮر ﻛﺮﻧﻴﻠﻴﻮس ﻓﺎن دﻳﻚ،  وﻧﻬﻀﺔ اﻟﺪﻳﺎر اﻟﺸﺎﻣﻴﺔ اﻟﻌﻠﻤﻴﺔ ﻓﻲ اﻟﻘﺮن اﻟﺘﺎﺳﻊ ﻋﺸﺮ، ﻟﻴﻮﺳﻒ 
ﻗﺰﻣﺎ ﺧﻮري، وﻛﺬﻟﻚ، اﻟﺸﻴﺦ ﻃﺎﻫِﺮ  اﳉَﺰاﺋﺮي ، راﺋﺪ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ اﻟﻌﻠﻤﻴﺔ ﻓﻲ ﺑﻼد اﻟﺸﺎم، ﻟﻌﺪﻧﺎن اﳋﻄﻴﺐ، وﻛﺬﻟﻚ ﻣﺎﻫﺮ 
اﻟﺸﺮﻳﻒ، رﻫﺎﻧﺎت اﻟَﻨْﻬﻀﺔ، ص ٣٦ – ٥٦.
٥. »ﻟﻘﺪ  ﻧﻔﺬت  اﳉﻤﻌﻴﺔ  اﳋﻴﺮﻳﺔ  ﺑﺪﻣﺸﻖ  ﻓﻲ  ﻣﺪة  وﺟﻴﺰة  اﳋﻄﺔ  اﻟﺘﻲ  رﺳﻤﻬﺎ  اﻟﺸﻴﺦ  ﻃﺎﻫِﺮ   اﳉَﺰاﺋﺮي   ﻣﻊ  اﻟﻮاﻟﻲ 
ﻣﺪﺣﺖ  وﻗﺎﻣﺖ  ﻋﻠﻴﻬﺎ  اﻷﺳﺲ  اﳊﻘﻴﻘﻴﺔ  ﻟﻠﻨﻬﻀﺔ  اﻟﻌﻠﻤﻴﺔ  اﻟَﻌَﺮﺑﻴﺔ  اﳊﺪﻳﺜﺔ  ﻓﻲ  ﺑﻼد  اﻟﺸﺎم...  ورأى  اﻟﻮاﻟﻲ  ﻣﺪﺣﺖ 
ﺑﺎﺷﺎ ﻣﺎ ﺻﻨﻌﺘﻪ اﳉﻤﻌﻴﺔ اﳋﻴﺮﻳﺔ ﻓﻲ ﻣﺪة وﺟﻴﺰة... ﻓﺄﻣﺮ ﺑﺘﻌﻴﲔ اﻟﺸﻴﺦ ﻃﺎِﻫﺮ اَﳉﺰاﺋﺮي ﻣﻔﺘﺸًﺎ ﻋﺎﻣًﺎ ﻟﻠﻤﻌﺎرف ﻓﻲ وﻻﻳﺔ 
ﺳﻮرﻳﺔ«. اﳋﻄﻴﺐ، ١٧٩١، ص٦٠١- ٨٠١.
٦. »وﻓﻲ ﻋﺎم ٤٣٨١ أﻳﻀًﺎ ﻧﻘﻞ اﳌﺮﺳﻞ اﻷﻣﻴﺮﻛﻲ ﻋﺎﻟﻲ ﺳﻤﻴﺚ ﻣﻄﺒﻌﺔ اﻷﻣﻴﺮﻛﺎن ﻣﻦ ﻣﺎﻟﻄﺔ إﻟﻰ ﺑﻴﺮوت. ... ﺛﻢ 
ﻣﺎت  ﻋﺎﻟﻲ  ﺳﻤﻴﺚ١١   ﻛﺎﻧﻮن  اﻟﺜﺎﻧﻲ  ٧٥٨١  ﻓﺘﻮﻟﻰ  إدارة  اﳌﻄﺒﻌﺔ  اﻟﺪﺗﻮر  ﻛﺮﻧﻴﻠﻴﺴﻮس  ﻓﺎن  دﻳﻚ«.  ﺧﻮري،  ﺑﺪون 
ﺗﺎرﻳﺦ، ص ٨٢. »وﻛﺎن اﻟﺸﻴﺦ ﻳﺴﻬﺮ اﻟﻠﻴﺎﻟﻲ اﻟﻄﻮال ﻋﺎﻛﻔًﺎ ﻋﻠﻰ ﺗﺄﻟﻴﻒ اﻟُﻜُﺘﺐ ﻓﻲ ﻣﺨﺘﻠﻒ اﻟﻌﻠﻮم اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ واﻟَﻌَﺮﺑﻴﺔ 
واﻟﺮﻳﺎﺿﻴﺔ، ....ﻛﺎن ﻳﺸﺮف ﺑﻨﻔﺴﻪ ﻋﻠﻰ ﻃﺒﻊ ﻛﺘﺒﻪ ﻓﻲ ﻣﻄﺒﻌﺔ اﳉﻤﻌﻴﺔ اﳋﻴﺮﻳﺔ ﻓﺘﺘﻠﻘﻔﻬﺎ ﻣﺪارﺳﻬﺎ اﻟﻌﺪﻳﺪة وﻏﻴﺮﻫﺎ 
ﻣﻦ اﳌﺪارس اﳋﺎﺻﺔ واﳊﻜﻮﻣﻴﺔ«. اﳋﻄﻴﺐ، ١٧٩١، ص ٨٠١. 
ﻋِﻠﻢُ اﻟﻌَﺮوض  ﻓﻲ َﻋﺼِﺮ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ
دﳝﺔ اﻟﺸﻜﺮ
اﳌﻌﻬﺪ اﻟﻔﺮﻧﺴﻲ ﻟﻠﺸﺮق اﻷدﻧﻰ، دﻣﺸﻖ
ُأﻃﻠَﻖ ﺗﻌﺒﻴُﺮ ﻋْﺼَﺮ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ ﻋﻠﻰ اﻟَﻔﺘﺮِة اﳌﻤﺘّﺪِة ﻣﻦ ﺑﺪاﻳِﺔ اﻟَﻘْﺮن اﻟﺘﺎﺳِﻊ َﻋﺸﺮ ﺗﻘﺮﻳﺒًﺎ، وﺣّﺘﻰ ﺑﺪاﻳﺎت 
اﻟَﻘْﺮن اﻟﻌﺸﺮﻳﻦ. وُﻳﺸﻴُﺮ اﻻﺳُﻢ ﺑﺼﻮرٍة ﻣﺒﺎﺷﺮٍة وواﺿﺤٍﺔ إﻟﻰ اﳌﻌﻨﻰ اﻹﻳﺠﺎﺑﻲ ﻟﻠِﻨﺘﺎج اﻟﺜﻘﺎﻓّﻲ واﻟِﻔﻜﺮّي 
واﻷدﺑّﻲ ﻓﻲ ﺗﻠﻚ اﻟﻔﺘﺮة، ﻓﻘﺪ ارﺗﺒَﻂ ﲢﺪﻳُﺪ َﻋﺼِﺮ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ وﺗﻌﺮﻳﻔﻪ، ﺑﻨْﻬﻀِﺔ اﻟﻠﻐِﺔ اﻟَﻌَﺮﺑّﻴﺔ وﺑﺎﻟَﺘﻌﻠﻴِﻢ ﻗﺒﻞ 
أي ﺷﻲء، إذ ّﰎ ﻋﺪﱡ ﻇﻬﻮر اﳌﺪارِس وإﻧﺸﺎِء اﳌﻄﺎﺑِﻊ ﻓﻲ اﻟﺒﻼِد اﻟَﻌَﺮﺑّﻴﺔ، ﻛﻌﻼﻣٍﺔ ﻓﺎرﻗٍﺔ ﻓﻲ اﻟﺘﺎرﻳِﺦ اﻟَﻌَﺮﺑّﻲ، 
وﻛﺪﻟﻴٍﻞ ﺻﺎﻟٍﺢ ﻋﻠﻰ اﻟﺘﺄرﻳِﺦ ﻟﺒﺪاﻳِﺔ َﻋْﺼِﺮ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ. 
وﻟﻢ ﻳﻜﻦْ ﻋِﻠﻢُ اﻟﻌَﺮوض  وﻗﺘﺬاك، ﻳﺸﻐُﻞ ﻣﺮﺗﺒًﺔ أﻗّﻞ ﻣﻦ ﻏﻴﺮﻫﺎ، ﻣﻦ ﻣﺮاﺗﺐ ﻋﻠﻮِم اﻟﻠﻐِﺔ اﻟَﻌَﺮﺑّﻴِﺔ. ﺑﻞ 
ﻋﻠﻰ اﻟﻌﻜﺲ ﻣﻦ ذﻟﻚ، ّﰎ اﻻﻫﺘﻤﺎُم ﺑﻪ ﺿﻤﻦ ﻋﻤﻠﻴِﺔ اﻻﻫﺘﻤﺎِم ﺑﺎﻟﻠﻐِﺔ اﻟَﻌَﺮﺑّﻴﺔ وﺑﻌﻠﻮِﻣﻬﺎ ﻛﺎّﻓًﺔ. وﺣﻈَﻲ 
ﺑﺎﻫﺘﻤﺎٍم  واﺳٍﻊ  ﻣﻦ  ِﻗَﺒﻞ  رﺟﺎﻻت  اﻟَﻨْﻬﻀﺔ  ﻋﻠﻰ  اﺧﺘﻼِف  ﻣﺸﺎرِﺑﻬﻢ  واﻧﺘﻤﺎءاِﺗﻬﻢ.  وﻫﻮ  ﻣﺎ  ﺗﺪﻟّﻨﺎ  إﻟﻴﻪ 
ﻏﺰارُة اﻟﺘﺄﻟﻴِﻒ ﻓﻲ اﻟَﻌﺮوض، وﺑﺼﻮرٍة أدّق ﻓﻲ ﺗﺄﻟﻴِﻒ ُﻛﺘِﺒﻪ اﻟﺘﻌﻠﻴﻤّﻴﺔ. وﻧﻌّﺪ ﻣﻦ ﻫﺆﻻء اﻟَﻨﻬَﻀﻮﻳﲔ: 
ﻟﻮﻳﺲ ﺷَﻴﺨﻮ ، وﻣُﺼﻄﻔﻰ اﻟﻐَﻼﻳﻴﻨﻲ ، وﻛﺮﻳﻨﻴﻠﻴﻮس ﻓﺎن دﻳﻚ،  وﺟُﺒﺮان ﻣﻴﺨﺎﺋﻴﻞ ﻓﻮﺗﻴّﻪ ،  واﻟﺸﻴﺦ ﻃﺎﻫِﺮ  
اﳉَﺰاﺋﺮي ، وﺧَﻠﻴﻞ إدّﻩ  اﻟﻴﺴﻮﻋﻲ، وﻏﻴﺮﻫﻢ ّﳑﻦ ﻛﺎن ُﻣﻌّﻠﻤًﺎ وُﻣﺆﻟّﻔًﺎ ﻓﻲ آن ﻣﻌًﺎ، ﺧﻼ َﺣﺎﻻت ﺷﺎّذة ﺳُﻨﺸﻴُﺮ 
إﻟﻴﻬﺎ آن ورودﻫﺎ.
أّوًﻻ: ِﻋﻨﺎﻳُﺔ أْﻫِﻞ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ ﺑﺎﻟَﺘﻌِﻠﻴﻢ 
ُﻳﺮﺟُﻊ  ﻣﻌﻈُﻢ  اﻟﺒﺎﺣﺜﲔ  أﺳﺒﺎَب  اﻟَﻨْﻬﻀﺔ١  إﻟﻰ  ﻣﺠﻤﻮﻋٍﺔ  ﻣﻦ  اﻟَﻌﻮاِﻣِﻞ  اﳌﻮﺿﻮﻋّﻴﺔ  اﻟﺘﻲ  أّدت  دورا ً
ﺣﺎﺳِﻤﺎً  ﻓﻴﻬﺎ،  وﻟﻘﺪ  أﺟْﻤﻞَ  أﻧﻴﺲ   اﻟﻨُﺼﻮﻟﻲ   ﻓﻲ  ِﻛﺘﺎﺑﻪ  أﺳﺒﺎُب  اﻟَﻨْﻬﻀﺔ  اﻟَﻌَﺮﺑّﻴﺔ  ﻓﻲ  اﻟَﻘْﺮن  اﻟﺘﺎِﺳِﻊ  َﻋَﺸﺮ 
١. ﻟﻌّﻞ ﻣﺼﻄﻠﺢ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ، ﻣﺼﻄﻠٌﺢ ﻣﺘﺄﺧٌﺮ، إذ ﳉﺄ اﳌﺜﻘﻔﻮن اﻟﺘﻨﻮﻳﺮﻳﻮن إﻟﻰ ﻋﺪد ﻣﻦ اﳌُﺼﻄﻠﺤﺎت ﻟﻠﺪﻻﻟﺔ ﻋﻠﻰ اﻟَﻨْﻬﻀﺔ 
ﻛﺎن أﻛﺜﺮﻫﺎ ﺷﻴﻮﻋًﺎ ﻓﻲ ِﻛﺘﺎﺑﺎﺗﻬﻢ، ﻣﺼﻄﻠﺢ اﻟﺘﻤﺪن، ﻛﻤﺎ ﻛﺎن ﻣﻦ ﺿﻤﻨﻬﺎ اﻟﺘﺮﻗﻲ واﻟﺘﻨﺒﻪ«. اﻟﺸﺮﻳﻒ، ٠٠٠٢، ص ٥٤. 
وﺟﺪﻳٌﺮ ﺑﺎﻟّﺬﻛﺮ أّن أّول ﻣﻦ اﺳﺘﻌﻤﻞ ﻟﻔﻆ »ﻧﺎﻫﺾ« ﻫﻮ أﺣﻤﺪ ﻓﺎرس اﻟﺸﺪﻳﺎق، وﻓﻘًﺎ ﳌﺎ أﻓﺎدﻧﺎ د. ﻣﺤّﻤﺪ ﺳﻮاﻋﻲ، اﻟﺬي 
ﻳﻌﻤﻞ اﻵن ﻓﻲ إﻋﺪاد ِﻛﺘﺎب ﻋﻦ اﳌُﺼﻄﻠﺤﺎت اﻟﺘﻲ اﺳﺘﻨﺒﻄﻬﺎ اﻟﺸﺪﻳﺎق، ووردت ﻓﻲ ﺟﺮﻳﺪة اﳉﻮاﺋﺐ.
